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EL MEDIO 


POSES. EL CONTMAPPOSTO 

La figura humana a (raves del dibujo se puede entender de muchas formas distintas, 
pero cuando se plantoa un dibujo basado en la construction ariatornica a partir 
de la relacion entre las lineas de la cadera y los hombros y su relation con el resto 
de las extremidades, se esta dibujando el contrapposto, es decir, el juego entre 
los equilibrios de las lineas que consfituyen los ejes del cuerpo. 

El sistema isquiatico marc a una torrua de representation y de vision del cuerpo 
humane, haciendo que este pierda rigidez y gane en naturalidad. 



Marc ell us, Mar mol (finales de! 
siglo i). El sistema isquiatico se 
has a en ! a pose isquiatica; a! 
apoyar el cuerpo en una pierna 
se provoca una leva inclination 
de la cadera. Esta pose 
es la mas recurrida a lo largo 
de toda la Historia del Arte, 


La estructura 
principal del cuerpo 

El esqueleto supone el sopor- 
te de la musculatura y por ello es 
la estructura del cuerpo humano. 
El dibujo es a la vez el soporte 
de fodas las representations 
plasticas; se puede establecer 
pues un paralelismo entre el di¬ 
bujo con respecto a las Bellas 
Artes y el esqueleto con respec¬ 
to al ser humane, 

Para una correcta representa¬ 
tion del sistema isquiatico es 
conveniente saber que los des- 
cansos de las caidas de los 
miembros sort los que provocan 
este efecto de aplomo y equili- 
brio en las posturas, por tanto es 
el desplazamienio de lapostura 
de los huesos de la cadera lo 
que, en la construction del di¬ 
bujo, permite un equilibrio. 
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Diferen tes vistas esquematizadas 
de la pose isquiatica. 
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Proceso de encaje de 
una figura en sistema 
isquiatico a partir de 
iifl maniqui articulado. 


El tronoo y sus ejes 


La estructura del cuerpo hu- 
mano se encuentra dividida en 
tres ejes fundamentals, a partir 
de los cuales se desarrollan to¬ 
das las re la clones de movimiem 
to y de compensation de pesos 
del cuerpo. Esquematicamen- 
te los ejes del cuerpo huma- 
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no se podrian entender como 
dos balanzas que reparlen los 
diferentes pesos. Estas co- 
rresponden a la linea 
de los hombros y a la 
linea de la cadera, 
sustentandose 
ambas lineas en / 
el equilibrio de 
la columna ver¬ 
tebral. Los pesos 
de los diferentes 
miembros o partes 
del cuerpo se des- 
plazan segun la in- 
clinacion o torsion 
de los ejes que los 
esquematizan. 

Los pesos del cuerpo 

A partir de la inclination de 
cualquiera de los ejes que cons- 
tituyen la pose, los pesos del 
cuerpo se desplazan, de forma 
que cuando un eje se inclina ha- 
cia un lado, el otro busca el 
equilibrio de los pesos, subien- 
do su direction hacia el eje incli- 
nado. 

Por otro lado, el contrapposto 
ayuda a definir la naturalidad de 
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Esiudio del reparto 
de los diferentes 
pesos del cuerpo 
a partir del 
desplazamiento 
de los ejes. 


i jura humana, arm en las si- 
111-1-hones de representacion mas 
miplejas; pues si se sabe que 
i i variation de cualquiera de los 

■ 41 ?s de construccion del cuerpo 
1 i <lica otra diferencia en el otro 

■ 40 con respecto a su inclination 

■ on la columna vertebral, esto 
.'•■rmitira una representacion 
v estudio de la anatoinia mas 
logico. 

Una cadera inclinada permite 
1 descanso de la pierna opues- 
ta, pero a laves implicauna ma¬ 
yor rigidez de la pierna que 
;oportatalpeso. 
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La practica como formula 

La mejor forma de entender 
el contrapposto en la figura, es a 
partir de la practica del dibujo y 
de la pintura diaria, tanto toman- 
do modelo del natural como 
practicando un encaje imaginati¬ 
ve donde las formas de los ejes 
del cuerpo se alternen enUos 
desplasamientos de los pesos de 
las inclinaciones de hombros y 
caderas con respecto a la linea 
de la columna vertebral. 


El encaje 

y el sistema isquiatico 

El encaje de la figura es real- 
mente lo que sostendra por com¬ 
plete el peso de los diferentes 
miembros del cuerpo, por ello 


l/raa construccion casi escultorica 



A partir del sistema isquia¬ 
tico, los resultados con- 
seguidos en dibujo son 
siempre naturales, mos- 
trando una construction 
de la figura casi esculto¬ 
rica, pues los pesos de 
la misma, bien altemados 
con el reparto de volume- 
nes, permiten una pose 
aplomada y equilibrada. 

Peter Paul Rubens t Las tres 
Gracias. Unperfecto 
estudio anatomico donde 
el sistema isquiatico 
es la base de la pose. 


las lineas que componen los ejes 
de la cadera y de los hombros 
deben ser esludiadas con dete- 
nimiento y esquemaiisadas de 
manera que sirvan de guia para 
el resto de la construccion de la 


figura. 

En la construccion de una 


figura, durante el encaje de 
la misma, las lineas que defi¬ 
nes cadera, hombros y columna 
vertebral, deben estar perfects- 
mente definidas. 



En eJ encaje 
de la figura 
se debe 
observer 
ante todo 
la relacion 
entre ias 
lineas de 
los hombros, 
la figura 
y la cadera. 



* Aproximacion a las proporciones 
en la figura p. 14 

* La figura como metodo de estudio 
P- 28 





































































































































EL MEDIO 


PROPORCION Y SITUACION )E LA 
PIGURA EN PERSPECTIVA 

La relation del modelo representado en el cuadro, con respecto al resto de los objetos 
y figuras planteados en el mismo, se basa en una pura relacion de proporciones que a su vez 
vienen. dadas por el piano que la figura ocupa en el cuadro y por la perspectiva. No solo debe 
observarse la proportion en el modelo representado, estas medidas de relacion se han de 
aplicar igualmente a todo aquello que rodea al modelo, a fin de establecer, en torno al mismo, 
un contexto logico y sensible a las percepciones tanto del artista como del espectador. 


Proporcion y medidas 

hV "‘ •• • ^1— , ■„ ..ff., , .— —„ 


Cuando se observa una figu¬ 
ra, se debe hacer deniro del 
contexto en el que va a ser re- 
presentada, comprobando que 
tiene una relacion de espacio 
con respecto a los objetos que la 
rodean. Una forma practica de 
entender en el piano del cuadro 
tanto la figura como el resto de 
los objetos que la rodean, es 
estableciendo un sistema de me- 
dida a partir de un modulo cono- 
cido, y, si se esta trabajando 
sobre la figura, que este modulo 
provenga do aquella, de forma 
que, si se toma como modulo la 
cabeza de la figura o el ancho 
que ocupa en el piano del cua¬ 
dro, este servira para medir el 
resto del entorno de la figura, 
comparando el modulo tornado 
con las medidas de los objetos, 



• Tomas pictoricos con figura, Fai- 
saje p, 24 


Importancia y 
profundidad en la figura 

Dentro de la busqueda de 
proporciones entre la figura y 
los objetos o personajes que ro¬ 
dean la misma, la sintesis en el 
encaje es uno de los principales 
factores que permiten ajustar al 
maximo las diferentes propor¬ 
ciones del conjunto del cuadro, 
El tema principal debe ser a la 
vez el centro de atencion, de 
manera que el entorno no reste 
importancia al mismo; por ello 
se deben sacnficar las formas y 
los objetos que no revistan una 
importancia fundamental para el 
cuadro; asi se eliminan lineas 
que pueden hacei de una ima- 
gen sencilla algo rebuscado y 
complejo. Con el esquema de 
las lineas principales del cuadro 
desnudo de lineas accesorias, el 
calculo entre las diferentes pro¬ 
porciones se puede realizar de 
forma limpia y clara. 


Exisle una relacion 
de proporcion yde 
perspective entre 
las diferentes 
figuras u objetos 
del cuadro. La 
pauta de reduccion 
en tamano se ha 
establecido 
lanzando lineas de 
perspectiva desde 
una me did a 
planieada como 
sistema en 
las figuras 
representadas en 
primer piano, 



Referencias constantes 
en la perspectiva_ 


En la busqueda de las diferen¬ 
tes proporciones entre la figura y 
su entorno, se deben establecer 
continuas referencias entre las 
medidas de los espacios del cua¬ 
dro; prestandose especial aten¬ 
cion a las diferentes distancias 
que existen, desde cada uno de 
los limifes de la figura o figuras, 
hasta los del encuadre, pasando 
por los purrtos intermedios que 
son los objetos o las otras figuras 
que forman la composicion. 

Para hallarpuntos de referenda en 
el cuadro t yque estossean logicos r 
debeplantearse un punto (B) donde 
situar la figura; desde la unidad de 
medida, en este caso la figura 
principal,trazan fas lineas de 
perspectiva desde la base y la altura f 
pasando por (B). En el Horizonte (LH) 
se marca elpunto de fuga (PF) 
donde coinciden las lineas de fuga. 
A partir de las distintasproporciones 
en la figura principal (E, F } G) se 
podran trasladar tales medidas a la 
ntJOFa figura; extendiendo lineas 
paralelas (l J) se marca fa altura de 
la figura (H) Repitiendo la situacion 
de diferentes fugaspueden 
plantearse figuras nuevas, como 
puede verse en la pa gin a siguiente. 



1 Uo) >o ri:i u ii y :: 1 1iiu: 1 6]i do la ticjura on porspectiv a 






a. 



La vista 

y el piano del cuadr o 


La vision que se tiene del mo¬ 
delo puede variar mucho con el 
mas mini mo movimiento, de ma- 
nera que resulta facil perder el 
punto de referenda en las pro¬ 
porciones si no se tienen unos 
puntos fijos desde los cuales 
marcar una distancia hasta el 
modelo. Si nos movemos, siem- 
pre se deben poder retomar las 
medidas originales y volver a 
situar los modulos de referencia 
que se tomaron en un principio, 
y evitar de este modo variatio¬ 
n's en las proporciones del mo¬ 
delo con respecto a la pintura o 
el dibujo. Por ejemplo, si la fi¬ 
gura aparece en el modelo sen- 



las proporciones alteradas en el Surrealismo 


El Surrealismo fue una cornente artlstica que representaba una rea- 
ijdad olierada, tal como sucede en los suenos. La figura de la pintu¬ 
ra surrealista aparece en la msyorfa de ios casos alterada en todos 
los sentidos, deformada como si fuera de chicle, e incluso la rela¬ 
tion de proporciones de la figura con el resto de los objetos que 

aparecen en ei cuadro es al¬ 
terada anteponiendo pianos 
que corresponderfan estar 
situados (en un modelo real) 
en otros emplazamientos 
del cuadro. 

Otras veces el Surrealismo 
se sirve de una matematica 
relacion entre los diferentes 
objetos del cuadro, para for¬ 
mat' figuras que tan solo 
aparecen en el cerebro del 
espectador... todo un experi¬ 
ment metaflsico. 


Salvador Dali, 

La Batalla de Tehran 


A Segun la variacidn en la inclination del piano de tierra, las figuras 

deberan variar su situacion con respecto a las demas. 
B. Line a de horizon fe altaysu pianteamiento 
en perspectiva para situar la figura. 
C. Ejemplo de la situacion de una figura sentada segun 


A 



tada, desde donde se esta to¬ 
man do el esquema, se estira el 
brazo y con el lapiz o el pincel 
se marca la distancia con res¬ 
pecto a un objeto cercano; si.se 
perdiera el punto de vista, tan 
solo habria que volver a situar 
la medida marcada para encon- 
trar la position original. 


im esguema de perspectiva correcto. 



Pianos de situacion 
en el cuadro 


Las proporciones se pueden 
encontrar o estudiar a partir de 
la situacion de los diferentes 
pianos de situacion del cuadro, 
Estos pianos establecen, con 
respecto al artista, las distancias 
de los diferentes objetos o figu¬ 
ras del modelo. 

Los pianos pueden dividir el 
cuadro en porciones horizonta- 
les a partir de las cuales resulta 
mas sencillo encontrar las dife¬ 
rentes proporciones entre la fi¬ 
gura y los objetos de su entorno. 



























































































































































EL MEDIO 


IPlOXIMJLCIOKf 

A LAS PROPORCIONES EN LA FIGURA 

La idea de proportion atiende a una cuestion. aritmetica, es decir, si se establece una unidad 
de medida como base de la proportion del dibujo, esta misraa unidad sera la constante en el 
piano correspondiente de ese dibujo; por ejemplo, si se toma como unidad de medida para 
representar un personaje, la punta del dedo pulgar del artista, que justamente corresponde a 
la medida de la cabeza en el modelo, este mismo sistema sera el que se va a seguir para todas 
las medidas del resto del cuerpo: una medida para la cabeza, una y media para los hombros. 


Anatomia y proporcion 

En la figura, cada una de las 
diferentes partes del cuerpo tie- 
ne una estrecha relation con 
las demas; no sirve de nada 
representar eorrectamente una 
cabeza si luego el cuerpo que 
la sostiene no tiene una propor¬ 
cion adecuada con respecto a la 
misma. 

El estudio de la anatomia es 
fundamental para la representa¬ 
tion de la figura, tanto desnuda 
como vestida; es a traves de este 
que las diferentes proporciones 
se pueden llegar a entender 
perfectamenle cuando se cono- 
cen las medidas de cada una de 
las partes de la anatomia en re¬ 
lation con el resto del cuerpo. 
Basta repasar el canon de la fi¬ 
gura humana para tomar cons- 
tancia de las diferentes medidas 
y de las proporciones. 


Medidas 

Las medidas en la figura se 
establecen a partir de un patron 
previo que es al canon. Bien es 
cierto que no siempre se cumple 
el canon; de hecho este es una 
medida ideal que en pocas oca- 
siones se da, pero puede servir 
de guia incluso en aquellas oca- 
siones en las que la figura sale 
del mismo. En el calculo de me¬ 
didas, la figura no siempre tiene 
por que regirse por las siete 
cabezas y media del canon grie- 
go, pero ello puede ser una me¬ 
dida comparativa, Un personaje 
puede tener las piernas cortas o 
largas, ser mas grueso o extre- 
madamente delgado; de ningu- 
no de estos modos encajara en 
el canon, pero sin duda el cono- 
cimiento de este servira para 
apreciar mucho mejor las medi¬ 
das de cada uno de los indivi- 
duos senalados. 



La figura en su representacion plastica atiende 
a un canon, el cualpuede variar segun 
los intereses esteticos de cada artista 
y por supuesto de cada epoca. 




Las modas en el canon 
de las proporciones 
humanas vaiian 
constantemente a lo 
lai'go de los diferentes 
estilos: A. Las tres 
Gracias, de Hans 
Baidung, El canon de 
belleza corresponde a 
un cuerpo delgado, 
con pecho incipiente y 
w'enfre abultado. 
B, La Venus y el amor. 
de Tiziano, atiende a 
un canon en el que 
predomina un cuerpo 
muy grueso y una 
cabeza pequena con 
respecto al canon 
gotico anterior. 
C, Desnudos, de 
Badia Camps. La 
figura actual esmuy 
abierta en cuanto a la 
adaptacion del canon. 


Aproxini.Kri6.ti >i l.is proporciones on la figura 



puede radar, pero las 
i; tones entre los diferentes 
■ 'l os se deben respetar 
■ indo las lineas ocultas. 

Iiti pose y la proporcion 

i ■ pose del modelo debe ser 
■pda con el conocimiento de 
>'ii 'portion de cada una de las 
l.\s de su cuerpo. A menudo 
•se puede contemplar lineas 
■mplejas que hacen dificil el 
ii' iidimiento de las proporcio- 
lel cuerpo; sin embargo, se 
tin- que las lineas, aunque 
■iHas, estan ahi; por ello una 
; - .Ida en torsion o un torso in¬ 
i' mdo, preve, con las lineas de 
i utructura, los voliimenes que 
i ilen no ser vistos. Todo ello 

■ Kjnde del eje que es la co- 

..La vertebral y de su position 

hi respecto a los demas miem- 
' 11 is del cuerpo. 

i ! a unidad de medida 
< •« el modelo ______ 

Para poder realizar una co- 
11 "da situation de las propor- 
i ones de la figura, es de gran 
lyuda el tener un sistema de 
unididas que pueden estar mar- 
'■ idas en el mismo instrument 

■ ■ dibujo como si de una guia se 
i tutase. Sobre el pincel o el lapis 
pueden haber unas pequenas 
marcas que sirvan al artista para 


La ayuda fotografica 

Un sistema muy eficaz para 
estudlar las diferentes pro¬ 
porciones ds ia figura es !a 
fotografia del modelo. A par¬ 
tir de esta imagen plana, la 
reproduccion de las medidas 
puede ser muy exacts, ayu- 
dando en gran parte cuando 
el modelo es complicado de 
entender. Pero eilo no quiere 
decir que resulte positivo re- 
currir siert'ipre a ia fotografia; 
como se ha dicho, debe en- 
tenderse como una ayuda, 
no como un comodo recurso. 


Hereamientas y ayuda 


calcular las medi¬ 
das del modelo, 
anteponiendo la 
herramienta entre 
el modelo y la 
vista; repitiendo 
esta action se 
pueden calcu- 
lar todas las 
distancias en¬ 
tre las lineas 
que componen 
la estructura del 
modelo. 


4 


Los utiles que se pueden utili- 
zar para calcular las medidas de 
las proporciones pueden ser 
aquellos que presenter! una su- 
perficie plana y recta; una regia 
puede servir perfectamenle por- 
que las divisiones en centimetres 
sirven, ademas de perfecta guia f 
para trasladarlas medidas desde 
el modelo hasta el cuadro. Pero 
no siempre se debe ser tan rigu- 
roso en las medidas; un cartonci- 
llo, un papel doblado, el lapis,., 
cualquiera de estos sencillos ob- 
jetos puede ser utiiizado como 
una herramienta de medida. 


* Las partes del cuerpo y su esque- 
map. 16 

* La figura como m^todo de estudio 

p. 28 


Aplicacion del 
canon al estudio 
anatomico del 
modelo , 



























































































































EL MEDIO 


LAS PARTES DEL CUERPO Y SU ESQUEMA 

Cada una de las diferentes partes del cuerpo tiene coma mmimo un punto de union 
con otra, a la vez que muestra una serie de movimientos potenciales, descartando 
otros que anatomicamente no son posibles de realizar. Estas opciones pueden ser 
representadas con esquemas simples, construidos conpocas lineas que explican, 
globalmente y sin entrar en detalle, cada una de las diferentes partes de la anatomia humana. 




La esquematizacion de la figura 
atiende a formas geometricas. 


La Question geometrica 


La adaptation del modelo so- 
bre el cuadro requiere una pre- 
via reduction en cuanto a la 
traduction de la tercera dimen¬ 
sion de la realidad, es decir, 
desde como el artista observa el 
modelo hasta su traduction en 
el piano del cuadro como un pia¬ 
no bidimensional. Este esfuerzo 
por reducir la figura del modelo 
a un elemento plastico piano es, 
ante todo, un hecho de sintesis; 
precisamente lo que se requiere 
para poder entender correcta- 
mente la figura sobre el cuadro, 
El entendimiento de las formas 
sobre el papel se debe plantear 
de manera concisa; y justamente 
esa forma reducida de ver los 
diferentes elementos de la figu¬ 
ra, se realisa mediante el encaje 
de las paries del cuerpo a par- 
tir de esquemas geometricos. 



Re lac ion entre 
troncoy brazos 

En primera instancia, el tron¬ 
co de una persona se debe en- 
cajar a partir de una forma 
rectangular, que durante su de- 
sarrollo se acaba convirtiendo 
en una forma cilindrica. El tama- 
no del tronco estara relacionado 
por un lado con la complexion 
del individuo representado y 
por las proporcion.es del resto 
de los miembros, comenzando 
su esquema desde la linea de los 
hombros hasta la cadera. 

Durante el esquema del tron¬ 
co, la forma cilindrica podra 
optar basicamente por otras es- 
tructuras internas que son com- 
puestas por triangulos que 
en la traduccion tri¬ 
dimensional se 
convierten 
en formas 


MAS SOBRE ESTE TEMA 


* Aproximacion a las proporciones 
en la figura p-1£ 

* Modelo real y artificial p. 13 


conicas, precisamente para aca- 
bar de definir las lineas de los 
hombros y de la cadera. 

Los brazos 
parten desde 
los hombros 



con dos rotulas esfericas que 
facilitan la representacion del 
movrniiento; presentan forma tu¬ 
bular y se encuentran divididos 
en dos, en una proporcion en la 
cual el hrazo abarca desde los 
hombros hasta medio tronco y el 
antebrazo ocupa la misma dis- 
tancia que el brazo. 



Observese el 
estudio en la 
evolution del 
esquema hasta 
el dibujo de las 
formas. Desde 
unas formas 
puramente 
geometricas 
sehan desarrollado 
las estructuras 
internas necesarias 
para la 
elaboration 
completa de las 
proporciones entre 
tronco y brazos. 
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I hi:; | mi ton del cuerpo y su esquema 



dcrnas, 

Se de pelvis y cadera 


lo la linea de la cadera 

■ iHirrolia la zona pelvica, 

■ n su esquema se puede 
i t como una piramide 

in la; si en su super ficie se 
* los esferas, se podran si- 

* ■ igual mcdo las piernas, 
i femoral corresponds al 

• mas largo del cuerpo, 

It ■ que su representacion se 

nmer en cuenta al cornpa- 

con el resto de los miem- 


1 i 1 piernas son el soporte 
n'mco desde la linea de la 
m; en su movilidad reside 
• Mido de la pose, por ello 
ulablece una relacion de 
ulibrios entre los encajes de 
j I'Tuas de la zona inferior 
i • u.erpo y de la superior. 


11 



■ ' • 10021 
Lr.;p' 

> base de 
■ nuctura 
' j pose. 


El canon y el esquema 


A lo largo do la Historia del Arte, la figura se ha visto sujeta a multi- 
tucl de cambios que eran estsblecidos por los canones esieticos da 

cada epoca. El esquema de cada 
uno de los diferentes canones no 
ha variado con respecto a la tecni- 
ca, pero sf en cuanto a las medi- 
das de los mismos, ya que a 
traves del esquema es como se 
puede entender la situation de los 
volumenes que determinan las 
proporciones. 

Esquema de las proporciones 
masculinas Begun Alberto Durero. 



El movimiento y el eje 
de la colurana vertebral 

r - --— -—— 

El centre y eje del cuerpo es- 
tan constituidos por la columrta 
vertebral; esta es flexible y se 
encarga de repartir los diferen¬ 
tes pesos que se desplazan des- 

La forma de la columrm 
vertebral no es rigida , 
sino que su flexibilidad 
plantea poses flexibles. 



do la linea de los hombros hast a 
la linea de la cadera; en su tor¬ 
sion radica la inclinacion del 
cuerpo hacia un lado u otro o 
bien permite que se realicen gi- 
ros de tronco desde La cadera, 



Un patron para 

las diferentes medidas 





Cada una de las diferentes 
partes del cuerpo atiende a una 
serie de medidas que mantienen 
valores fijos a pesar de la pose. 
Estas medidas se pueden esta- 
blecer en una escala como si 
fuera un patron; claro que, si no 
se establece una escala para 
cada persona, la medida se com 
vierte en canon, Es facil estable- 
cet las medidas para cada tipo si 
se toma como base la medida de 
la cabeza de cada figura repre- 
sentada. 

















































































































EL MEDIO 













MODELO REAL Y ARTIFICIAL I 

El dibujo o pintura de figura pueden partir tanto de un modelo vivo como de un rnaniqui 
o incluso de una fotografia. A partir del modelo real se pueden extraer una serie de 
conclusiones acerca del movimiento o de las posibilidades de pose del modelo, pero 
a partir del modelo articulado o rnaniqui, se pueden llegar a plantear verdaderos y profundos 
estudios sobre la pose y las proporciones. Alternar ambas posibilidades de modelo 
permits un conocimiento y estudio completo tanto de la cuestion anatomica 

como de su aplicacion a las diferentes poses. 
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Figura femenina plan tea da a partir 
de un rnaniqui articulado. 

Comparacion entre poses 


La principal referenda de la 
figura es precisamente el mode¬ 
lo, de a hi que deba merecer una 
gran atendon por parte del ar- 
tista. El referente vivo brinda la 
opcion de una gran variedad en 
cuanto a la election de pianos 
en el estudio de la figura; tam- 
bien permite comparar un piano 


El planteamiento de la figura 
a partir de un modelo real 
proporciona una mayor cantidad 
de informacion qua cuando se 
parie de un modelo articulado. 
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elegido con el resto de los que 
componen la pose para retractar 
la construction de la figura o 
bien ratificarse en ella, 

Por lo general, cuando el re¬ 
ferente es fotografico, tan solo se 
tiene una vision parcial del tenia 
y si la figura esta muy integrada 
en los diferentes pianos de luz y 
de sombras, se pueden llegar a 
perder puntos de interes que en 
el modelo vivo se pueden com- 
prender, 
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Apunte rapido 
tornado de 
modelo. 
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Modelo real y artificial 

os con ficiura. Bodeqon 
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iu dc una pose en eJ estudio y de 
h este dibujo de figura. 


H|>t>yo para 
i dibujo de apunte 

" --.j.-:-:-.-”:-. — ■ ■ 


modelo fotografico junto a 
lizacion del rnaniqui supo- 
i hi buen apoyo para la reali- 
■ i de apuntes; por un lado la 
i.ifia permite representar 
111 ta desde un punto de vista 
captando, si es preciso, 
>vimiento; pero, ademas, el 
lol rnaniqui permite aproxi- 
. una lercera dimension esa 
i m plana que esta sirviendo 


un primer esbozo rapido se ha 

El archivo de imagenes 


11 


referenda. El modelo foto- 
1 1 ir :o se enriquece con apuntes 
idos tornados del 
un do para paste- 
muente elabo- 
una figura 
ii-'Uo mas 
: I L i da. 


El trabajo de la figura no tiene 
por que estar supeditado a una 
elaboradon de la misma a partir 
de un modelo real; se puede dis- 
poner de una buena colecdon 
de imagenes a partir de recortes 
de revistas, tanto de desnudo 
como de figura vestida y en mo¬ 
vimiento. Un buen archivo de fi¬ 
gura no es dificil de conseguir, 
pero requiere tiempo, organiza- 
cion y paciencia. Personificar el 
archivo es una de las cuestiones 
mas importantes en la organi¬ 
zation del mismo, se puede 
partir de un organizador 
-archivo en forma de 
acordeon- y es- 
tablecer en el 





'::inaspicl6ricGs con figura p. 22 
1 1 figura como metodo de estudio 

p. 28 


La pose a 
partir del 
modelo real, 
puede jugar 
con el efecto 
de la luz 
sobre la 
anatomia 
del cuerpo. 



La referenda histories 

La copia por cuadrfcula ha 
sido desmerecida por su falta 
de merito, pero no se debe 
hscer case de tales descredt- 
tos hacia esta herramienta de 
dibujo. Muchos han sido los 
grandes maestros que han 
utilizado este sistema tanto 
para ampliar sus propios di- 
bujos (Miguel Angel en la 
capiila Sixtina), como para 
coptar directamente de ima¬ 
genes provenientes de foto- 
graflas (Gilbert & George, 
Warhol, Dali). 



mismo un criterio de orden para 
guardar las imagenes, que se 
pueden repartir por temas; 
por ejemplo, figura caminando, 
figura masculina sentada, figu¬ 
ra masculina leyendo, desnudo 
masculino, desnudo femenino... 

El modelo fotografico 
y la cnadricala_ 

Cuando se parte de una ima- 
gen fotografica, se deben cono- 
cer una serie de trucos (que en 
realidad son antiguas tecnicas 
de copia), para dibujar ampliada 
la imagen del modelo con una 
precision detallada de las pro¬ 
porciones, e incluso de los ras- 
gos de la figura por compleja 
que esta pueda ser. 

La tecnica de la cuadricula 
consiste en dividir el modelo con 
trazos equidistantes y paralelos 
tanto vertical como horizontal- 
mente, dando como resultado 
una cuadricula perfecta. Cuanto 
mas pequenos sean los cuadra- 
dos, mas exacta resultara la 
copia. Sobre el cuadro debe 
realizarse otra cuadricula, con 
tantas reticulas como disponga 
el modelo que va a ser copiado; 
el tamano de la cuadricula en el 
cuadro va a senalar la amplia- 
cion o reduccion de la copia. 

Para realizar el dibujo, basta 
elegir uno de los cuadros del 
modelo y buscar su homonimo 
en el cuadro, representandolo de 
esta forma seccionada y afiadien- 
do en los cuadros vecinos la con- 
tinuidad de la linea comenzada. 





































































































EL MEDIO 


TEMAS PICTORICOS COM FIGURA 

BODEGON 


Son muchos los temas que pueden ser representados a partir de la figiira. Practicamente 
de una forma u otra, la figura humana puede surgir en. cualquiera de los grandes temas 
pictoricos, integrandose en el tema de forma natural, sin mayor complication que la propia 
de la obra. La figura no necesariamente tendra un protagonismo en el cuadro, sino que en 
muchas ocasiones sera un elemento anecdotico o simplemente compositivo: por ello se pnede 
contar con la figura en cualquier composition pictorica, adaptando el recur so al tema tratado. 


La figura y el bodegon 

El bodegon a menudo ofrece 
una intervention en el cuadro 
de la figura, la cual se represen¬ 
ts de acuerdo con la importan- 
cia que se le pretenda dar. pero 
teniendo en cuenta que, segun 
se desplace el punto de interes, 
el protagonismo del cuadro de- 
jara de recaer en el bodegon 
para hacerlo en la figura. La for¬ 
ma como representar la figura 
debe estar de acuerdo con el ni- 
vei de elaboration. del conjunto 
del cuadro, de manera que un 
bodegon con un elevado nivel 
de representation debe incor- 
porar una figura con un nivel 
similar, realizando un estudio 
tanto de las formas como de las 
luces y desarrollando el tema 
dentro de una paleta cromatica 
armonizada. 



Cuando se plantea la figura entre objetos, se trata de una cuestion 
compositive, por io que es convenienteplantear estudios 
sobre las composiciones mas interesantes, tal como puede 
observarse en este muestrario de la hoja de apuntes de Muntsa Caibo. 





Integracion 
con el conjunto 


La integracion de la figura en 
el conjunto del cuadro requiere 
una atencion especial, sobre 
todo porque no se trata de un 


Charles Reid\ 
Composicion 
entre figura 
y objetos, 
Comparacion 
entre el cuadro 
' realizado y dos 
I posibilidades 
compositivas. 


I 

I 


unico elemento el que es repre- 
sentado, sino de una cuestion 
compositiva en la cual debe 
respirar un espacio entre los di- 
ferentes elementos del cuadro. 
Asi pues esta integracion se 
debe basicamente a la cuestion 
cromatica; el color, indepen- 
dientemente del nivel de repre¬ 
sentacion delcuadro, es uno de 
los elementos integrantes mas 
importantes. 

La integracion en el cuadro 
de la figura en el bodegon, se 
comienza a realizar desde un 
primer encaje, planteando sinte- 
ticamente todas las formas del 
cuadro dentro de una compo¬ 
sition debidamente estudiada; 
para ello siempre se pueden 
realizar varies encajes en pa- 
pel sencillo. 






Ibodegona 
.cena costumbrista 

mIii de Durero (1471- 
i) -I bodegon se esta- 
k como genero pictorico 
uulependencia de: resto 
■ mas; sin embargo, la 
in n de escenas costum- 
i: en las que se mues- 
i lernandose, escenas 
logon con figuras que 
lentran desarrollando 
luterminada action, ha 
dm ado hasta hoy, v este 
mbiguo se desarrolla 
ilmente como parte de 
i de muchos artistas. 


fan Vermeer de Delft, 
La encajera 



Amhiguedad en el tema 

mndo en un tema de figura 
ncluyen objetos a mo do de 
l< <;on, o en un bodegon apa- 
una figura, se establece una 
i. nquedad tematica en la cual 
■ .I 'os temas son compartidos, 

: id en el reparto de protagonis- 
■ debe establecer el equili- 
■ ■ udecuado sin que el cuadro 
onte un aspecto aburrido; 
se consigue en parte con 
i i composicion que marque un 
no entre la estructura de las 
" ■ rentes formas que se plan- 
i en el tema desarrollado. 


luz: brillos en la figura 
y en los objetos_ 

l Tno de los recursos mas utiles 
ira realizar una correcta inte- 
i.icion de la figura entre un 
■njunlo de objetos, es a traves 
las diferentes zonas de brillos 
istentes, tanto en la piel del 
i i -rsonaje, como en sus ropas y 
m jetos que lo rode an. La canti- 
' lad de luz que llega desde un 



La figura y los objetos 

Los diferentes objetos se ma- 
nifiestan en el bodegon a partir 
de un determinado ritmo de si¬ 
tuation en los pianos del cuadro, 
En los casos en los cuales la figu¬ 
ra entra en la composicion de un 
bodegon, su estructura initial 
debe contemplar la relation de 
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punto determinado del cuadro 
se puede medir y plantear como 
un elemento de integracion. La 
luz Ilega a los diferentes objetos 
del cuadro de forma direccional 
cuando existe un foco que envia 
la luz; o bien en forma de rebo¬ 
te, cuando el foco de luz llega a 
los objetos despues de haber 
llegado a una superficie que di¬ 
fun de este foco, Estos dos tipos 
de iluminacion afectan a todo el 
conjunto del cuadro, de manera 
que, si se realiza un bodegon 
con una fuerte luz direccional, 
las sombras se van a producir 
tanto en los objetos del bodegon 
como en la figura que hay en el 
mismo, 

La luz desde el modelo debe 
entenderse como parte de las 
cuestiones compositivas del 
cuadro; ei color tambien ejerce 
su peso. Desde el anilisis 
dibujistico al cuadro realizado con 
acuarela f las luces tanto en la 
figura como en ios objetos f tralan 
de buscar un equilibrio cromatico. 




Analisis compositivo de Desnudo 
rosa, de Matisse. E 1 equilibrio 
entre figure y oh jo to es perfecio f 
tal vez por una estudiada 
comp osicion a ure a. 



pasos entre la figura y el resto de 
los objetos que hay en el cuadro. 
La expiicacion es sencilla, la vis¬ 
ta del espectador se rige en la 
observacion de un cuadro a par¬ 
tir de la ley de la gravedad, la 
cual se aplica inconscientemente 
a todos los elementos competiti- 
vos y se hace a partir de la dife- 
rente densidad de las masas de 
claros y oscuros; por ello, dentro 
de la relacion establecida entre 
la figura y los objetos del cuadro, 
las tonalidades mas oscuras fun- 
cionaran como pesos que se de- 
ben equilibrar en conjunto, 



* Relacion entre fondo y figura p, ZZ 

* Composicion y ley aurea p* 46 




















































































































EL MEDIO 


TEMAS PICTORICOS 
CON HGURA. PAISAJE 


El Romanticismo puso de manifiesto la relacion del hombre con la Naturaleza, 
pero anteriormente la relacion enlre la figura y el paisaje ya era utilizada 
con asiduidad a traves de todos los generos pictoricos. 

Apartir del Romanticismo, posteriores corrientes como el Impresionismo 
y todas las vanguardias que sobrevinieron, realizaron de la fusion del hombre 
con su entorno todo un legado que ruerece la pena revisar. 


La figura 

y ei paisaje urbane 


La figura dentro del paisaje 
urbano se debe adaptar al espa- 
cio que ocupa en el mismo, des- 
tacando su presencia a partir del 
piano que ocupa y de la manera 
como el paisaje se encuentra re- 
presentado. Los pianos de situa- 
cion en el paisaje urbano son una 
cueslion de gran importancia, 
pues estos se pueden desarrollar 
en forma de pianos de superpo¬ 
sition o a traves de lineas de 
perspectiva; en ambos casos la 
figura se representara en reduc- 



Dibujo de k figura y del fen do, 
manchando los pianos 
mas oscuros. 




Las manchas se construyen a 
partir de pincekdas pi anas r 
buscando e! contrasts con el 
fondo. El fondo t en este caso 
escalinatasy pie dr as, se plantea 
buscando el piano de las mismas. 



cion, dependiendo del piano que 
ocupe dentro del paisaje. Se es- 
tablece de este mode una serie 
de pianos de situation que son 
tanto definidos por el tamano de 
la figura como por el contexto en 
el que es representada. 



August Macke } Sombrereria. 

La figura destacapork variation 
de pianos que ocupa ypor 
el cromatismo qne ofrece. 

Protagonismo compartido 

En el paisaje con figura, se 
puede hacer que esta carezca 
de protagonismo, o bien que lo 
comparts totalmente con aquel 

Se puede utilizar la figura 
como un hecho totalmente anec- 
dotico, sin que este integrada 
dentro de las lineas principals 
del cuadro, o bien hacer que la 
figura destaque entre los dife- 
rentes pianos del paisaje. Esto 



Tinn.is pictoricos con figura. Paisaje 



if. ntiento de fondo y figura 

• r. i por igual con el mismo 
nivel de sintesis, pero con 

K?nte valor en la definition 
f is formas. En la figura los 

• ms estan mas acentuados. 


I- nira si en la composition 
[ I t o la figura consta den- 
las principales lineas 

i ■ viitivas, 

I if]ura escjuematica 

hgura, dependiendo dela 
incia y del piano que ocu- 
■] cuadro* estara plantea- 
nun mayor o menor enfasis 
presentation. Si se trata 
H .1 figura representada en 
distantes, como puntos 
■ ■iDncia, se desarrollara de 
* i muy esquematica, de 

■ 11 lie., tanto en su estructura 
■ii el color, el resumen de 

m mas sea aquello que la ca- 
m:o. Un par de pinceladas 
•'i u- definir perfectamente una 

■ , i rm el paisaje; en estos ca- 

I I figura no requiere estar 
Mii-uda desde el comienzo 
i M idro, sino que su realiza- 

.i puede plant ear en cual- 

■ ■ ■ i iiiomento del desarrollo 
11 ii;imo. 


■.•/n dfrecfo con pluma 
,i Paisaje y figura 
fmico elemento , 



Una interpretation libre 

La figura dentro del paisaje 
no siempre ha de represen- 
tarse de una forma academi- 
ca o siguiendo las corrientes 
legadas por las vanguardias 
del siglo xx, aunaue se debe 
saber de donde provienen 
las fuentes utilizadas. A me- 
nudo una libre interpretation 
puede combinar e incluso 
unir figure y paisaje abriendo 
las puertas a nuevos lengua- 
jes plasticos. 


La figura y la gama 
cromatica en el paisaje 

i i... e^ac-j-c .-iMb»ui.■■■ ■ uoMi'wniyiw.v— ' n ixax .w ■■wvj.w.yi ■ 

La influencia del cromatismo 
en el paisaje, afecta de igual 
modo a la figura representada 
en el mismo que al resto de los 
objetos del propio paisaje, debi- 
do a que todo el conjunto recibe 
una calidad y cantidad de luz de- 
terminada, La gama cromatica 
elegida para el desarrollo de las 
formas del paisaje debe ser por 
ello la misma con la que se tra- 
baje sobre la figura. 

La sintesis de las formas 

y la integration 

en el conjunto__ 




La integration de la figura en 
el paisaje debe tenerse en cuerv 
ta desde un primer encaje o 
abocetado, si esta debe respon¬ 
der a un cierto protagonismo. En 
la esquematizacion de las lineas 
principales del paisaje, la in¬ 
clusion de la figura es tan im- 
porlante como cualquier otro 
elemento del mismo, de modo 
que se debe respetar la es- 
quematizacidn de la forma que 
ocupara esta, previniendo una 
esquematizacion lineal que 
aporte la information mas sinte- 
tica sobre las formas de la figura 
sobre el paisaje. 


Proportion y situation de la figu- 
ta en perspectiva p. 12 


La sintesis de 
k figura es 
fundamental en esfe 
tipo de apunte . 


Los pianos se diferencian por 
la situation , el tamano 
y la in tens!dad del gris en el trazo, 
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EL MEDIO 


LA FIGURA Y LAS GAMAS DE COLOR 

Las gamas armonicas corresponden a aguel cromatismo que se ordena de acuerdo 
con las temperaturas cromaticas, de manera que la paleta ordenada 
con una determinada gama de color podra ser fria, calida o quebrada. 

En la representation pictorica de la figure, la gama cromatica escogida es esencial para 
el desarrollo del cuadro y la integration de la figura en el mismo, pudiendo responder una 
misma forma a resultados completamente distintos, segun se escoja una gama cromatica u otra. 



Co/ores carne realizados con oleo. 


El color de la piel 
y las gamas armonicas 

No existe un color de piel, 
to do depende del color de la luz 
que llega a la misma y, por tanto, 
de la gama cromatica utilizada. 

Una gama cromatica se puede 
obtener a partir de aunar en la 
paleta 3 os colores que tienden a 
un cromatismo frio (azules, ver- 
des...), o bien seleccionando los 
colores que tienen 
una tendencia calida 
(tierras, rojos o ana- 
ranjados). Tambien se 
puede crear una pale¬ 
ta que conjunte ambas 
tendencias a partir de 
buscar los colores 
quebrados; estos se 
consiguen mezclando 
en partes desiguales 
dos colores comple- 
mentarios y anadien- 
do a la mezcla una 
cierta cantidad de 
bianco. 




Colores carne realizados 
con acuarela. 

La gama fria _ 

La gama fria esta basada en la 
utilization de colores que abar- 
can desde los amarillos verdo- 
sos, los azules en toda su gama, 
los verdes y los violaceos. En la 
figura se puede plantear cual- 
quier paleta cromatica, e incluso 
utilizar una dominante fria sobre 



Teresa Llacer, Ofrenda. La gama 
fria, dominante en este cuadro, 

utilfza colores complementary 
para contrastar de esta forma 
los dos pianos, figure y fondo. 

una paleta calida para contra- 
rrestar o inclinar todo el croma¬ 
tismo hacia un cierto punio de 
frialdad. 

La election de una paleta fria 
esta implicando una iluminacion 
que produce este cromatismo 
sobre la figura, por ello todo el 
cuadro debe ser resuelto con la 
misma paleta, pero no es obli- 
gada la exclusion de colores ca¬ 
ll dos, solo que estos deben estar 
tintados de este cromatismo frio; 
es facil plantear una paleta 
fria, pero se debe tener cuida- 
do a la hora de intentar enfriar 
los colores calidos, ya que se 
corre el peligro de que estos 
se quiebren. 

La gama calida 

** .... 1 

De igual modo que la paleta 
fria puede proporcionar una se- 
rie de gamas armonicas que 
transmiten un orden visual entre 
los diferentes colores de un cua¬ 
dro, funciona la paleta calida. La 
armonia entre los colores ca- 


Cama cromatica de colores fries. 
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in jura y las gamas de color 



{ bit H f 'S (it ' lil 
qnnui aUidii. 


Color es 
carne segun 
la gama 
quebrada. 



cotisigue barajando 
que son derivados de 
ns (marrones, ocres, oxri 
los rojisos, entre los que 
los carmines, artaranja“ 

. i inarillos. 

■ ilcta calida es ideal para 
igura bajo una ilumina- 
LLcrte y natural, aunque 
i se puede utilizar para 
11 La calida figura en un in- 
uminado por una fuente 
i !e como el fuego, permi- 
:i de este modo la aporta- 
■l claroscuro. 


? proceso en el que se 
■ la utilizacion de la gama 
r ,'i la figura. 



j 


La gama quebrada 

La gama quebrada no es ni 
fria ni calida, parte de la mezcla 
de dos colores primaries opues- 
tos y mesclados con bianco. Los 
colores de la gama armonica 
quebrada son tonalidades grisa- 
ceas, ya que el bianco se en- 
carga de dar ese matis sucio al 
color; sin embargo, resulta la 
menos comprometida de las ga¬ 
mas armonicas, puesto que para 
romper un color simplemente se 
le tiene que aplicar una pequena 
parte de su complementary La 
figura pintada con ia gama ar- 
monies quebrada se Integra muy 
bien dentro del contexto en el 
que es representada, ya que la 
gama con la que es pintada no 
tiene ningun tipo de compati- 
bilidad con el conjunto de los 
colores y los colores que la com- 
ponen, por sucios que esten, 
siempre se integraran facilmen- 
te con el resto. 



Matisse , Desnudo. Negro y dorado. 



Van Gogh. Retrato del 
Pere Tanguy, 


La figura de Van Gogh 

Se nacen continues referen- 
cias a la obra de Van Gogh 
porque su radicalidad permi- 
te mostrar ejemplos eviden- 
tes tanto del tratamiento de 
la forma como del color, 

A traves de su obra se puede 
seguir perfectamente el tra¬ 
tamiento de las paletas frias 
y calidas, a partir de las cua- 
les represents con una in- 
creibie fuerza a las personas 
que retrata. Tanto en el uso 
de una paleta conio de la 
otra, no tiene ningun tipo de 
problems a la hora de in- 
corporar colores de paletas 
opuestas, eso si, matizando 
estos y teniendo muy en 
cuenta ia ley de contrastes, 
que afirma que un tono es 
mas claro cuanto mas oscuro 
es el tono que tiene ai ado. 



• Carnacionesy luces p. 26 

►El color came en la figura p. 44 

• La figura en la pintura y en el di- 
bujop. 66 

• Valoracion y coiorismo en la figu¬ 
ra p. 34 












































































































































EL MEDIO 









CARNACIONES Y LUCES 


Dentro del estudio de la figura, la realization de carrtaciones y de luces da lugar a los mas 
impactantes efectos pictoricos que se pueden llegar a realizar. En el campo de las 
carnaciones, el oleo no ha encontrado rival con ninguna otra tecnica pictorica; por ello es 
importante el conocimiento de la tecnica de las carnaciones para poder plantear con solturcl 
cualquier tipo de figura. Las luces se contrarrestan con las zonas de sombra, y son a su vez 
las que visten de color las carnaciones. A traves de las obras de grandes maestros se pueden 
apreciar las diferentes aplicaciones de las carnaciones por medio de la luz y el color. 



Angiolo Brinzino, Alegoria 
del amor. 

las carnaciones 

no son un color__ 

La came es del color de la luz 
que la ilumina. Bien es cierto 
que la melanina de la piel le da 
un tono mas o menos oscuro, 



Tiziano, Danae recibiendo 
la lluvia de oro. 




pero debe entende.rse que un 
mismo color-pigmento results 
visualmente diferente bajo un 
foco de luz blanca o bajo un foco 
de luz anaranjada; todo depende 
del resto de los colores utiliza- 
dos, Se puede pintar una piel lu- 
minosa y blanca a partir de un 
tono verdoso... siempre que el 
resto de los colores ulilizados en 
el cuadro respondan a la misma 
gradation cromatica. 

La luz 

y el c olor de la came _ 

El foco de luz siempre es en el 
cuadro el tono mas claro; a partir 
de este, todos los que no corres- 
pondan a la luz pura, seran como 
mmimo algo mas oscuros que di- 
cho tono mas luminoso. La piel 
no es ajena a este efecto fisico, y 
presents una determinada gra~ 
dacion que a la vez define el vo¬ 
lumen que envuelve. De este 
modo una tonalidad de piel res¬ 
pondent ante la direction del 
foco de luz, aclarandose en el 
sentido del piano que ocupa; es 
decir, pongamos por ejemplo un 
brazo, La luz entra lateralinente, 


el color de la came presentara 
una variation en su volumen; 
sintetizando el brazo, la forma ci- 
lindrica presentara un aumento 
hacia el color puro en la franja 
de la superficie mas encarada 
hacia la luz. 



Gustav Klimt, Retrato de 
Freiderike Maria Beer, 
La iJumination de este 
retrato es frontal, anulando 
casi todo el volumen , 


Somfara y luz en la figura 

La figura desde su encaje ca- 
rece de volumen alguno, es un 
piano delimitado por unas lineas; 
a medida que se va afiadiendo 
color, se situan tambien las zonas 
mas oscuras de las formas, mo- 
delando de este modo los dife¬ 
rentes voliimenes. La figura se va 
desarrollando de acuerdo con 
los voliimenes que, a su vez, de- 
sarrolla el efecto de la luz. 

El modelado de la figura con- 
siste en la representation de las 
formas de la misma a partir de 
los estudios de luz y de sombra. 
Este modelado se realiza a partir 
de situar los diferentes pianos 


Carnaciones y luces 



Renoir, El columpio. 

■ donismo de Renoir 

. eon gran maestria la 
,i .'ion de las figuras a traves 

■ Liras erit/e ia hojarasca. 


nbras, de manera que se 
ill ;zcan diferentes pianos de 
ion. 



i ivaggio, David, vencedor de 
liat. En este maximo contraste 
de luces y sombras se deben 
estudiar las tonalidades de 
ia piel en los pantos medios 
tsi como en los mas luminosos. 



Teresa Llacer, Desnudo. 


Posibilidades 
de ilumi nacio n _ 

Los posibles cambios de ilu¬ 
minacion son determinantes di- 
rectos del color que presente la 
carnation. La figura presents un 
volumen y la luz que proviene 
de un foco llega a esta en linea 
recta, degradandose a medida 
que el piano del volumen de la 
figura varia, y produciendo som- 
bras cuando el volumen desarro- 
11 a un cambio en el piano del 
cuerpo de la figura, Si la luz es 
rebotada, se hara difusa, suavi- 
zandose el efecto de las som- 
bras; por el contrario, si se lrnce 
que la luz sea frontal a la figura. 
las sombras, desde el punto de 
vista del pintor, desapareceran, 
aumentando entonces el tono del 
color puro de la piel del modelo. 

* La figura y las gamas de color 

p. 24 

* El color caxne en ia figura p, 44 

* Luz y sombra en la figura p. 68 

* Vaioracion y colorismo en la figu¬ 
ra p. 84 


Las carnaciones 
del Fauvismo 

El fauvismo se caracteriza por 
el uso del color como mancha 
pura; ello plantea unas carna¬ 
ciones agresivas en cuanto 
a cromatismo, pero como el 
conjunto de colores es salvaje 
por iguai, el conjunto de la 
obra resulta armonico. 

Medios pictoricos 
y camaciones__ 

Cada medio pictorico proce- 
de de una forma diferente a la 
hora de plantear las carnacio¬ 
nes, ello depende del caracter 
humedo o seco del medio, de la 
rapidez de secado y de la opa- 
cidad, Las carnaciones depen- 
den lotalmente de la luz; por 
ello medios como la acuarela o 
los lapices de color parten siem¬ 
pre de reservar aquellas zonas 
que son mas luminosas y que 
corresponden a los brillos pro- 
pios de la piel; a partir de estos 
tonos mas claros se van aha- 
diendo los mas oscuros. Por otro 
lado, los medios opacos permi- 
ten la superposition de colores, 
siendo el pastel el mas directo, 
con una extensa gama de tonali¬ 
dades para evitar la mezcla. La 
carnacion con pastel se puede 
realizar planteando en primer 
lugar las tonalidades medias, 
para anadir posteriormente las 
sombras y, por ultimo, los pun- 
tos de maxima luz. 


it poses de modelo con un foco 
Iny. directa y la feral. 




En estas dosposes, la apiicacio n 
de luz es indirecta y rebotada. 












































































































































EL MEDIO 


LA FIGURA COMO METODO DE ESTUDIO 

. E1 estudl ° tant0 dibujistico como pictorico de la figura supone uno de los ejercicios mas 
lmportantes en el trabajo de cualquier artista. A partir del conocimiento del cuerpo humane 
se puede Uegar a comprender cualquier desarrollo de formas dentro de la pintura. 

El estudio de la figura no se remite unicamente al anatomico, sino tambien a la representacion 
del volumen, al espacio y a los diferentes planteamientos que surgen. de dicho tenia. 



Da Wd, Academia de un ho mb re llamado Patrocle, La academia estudia 
el modeh anatomico desde el punto de vista valoralive. 



Albert Weisgerber t Mujer 
recostada en unpaisaje 
monlarioso, Esta obra supone 
Lfii estudio anatomico en foe ado 
a la aplicacion del colorismo. 

Estudio anatomico 


cuestiones plasticas, propias de 
urn inclination artistica, como el 
modelado de las formas, pero 
siempre estudiando el compor- 
tamiento de la anatomia con res- 
pecto a los efectos de luz y 
movimiento. 



1 Eldibujo y la pose_ 

Otra fuente de estudio, aplica- 
ble a cualquier tema pictorico 
que requiera el uso de la figura, 
es la pose. Muy cercana al tema 
de la composition en cuanto al 
espacio que ocupa la figura en el 
modelo, la pose es la referencia 
fundamental a la cual acude el 
artista en la realization de su 
obra. 

El tratamiento de la pose pasa 
por el tema del estudio del di- 
bujo de la figura; por supuesto, 
asumiendo de forma artistica 
todos los conociraientos anato- 
micos de la figura. 

La pose en la figura es el estu¬ 
dio del cuerpo en cualquiera de 
los puntos de vista posibles y 
con la variante del propio movi- 
miento del modelo, desarrollan- 
do gestos que confluyen en su 
esquema en forma de escorzos, 
contrappostos, figura de pie. 
sentada o recostada. 

Sobre }a figura completamente 
dibujada se realizan las primer as 
vaioraciones buscando las zonas 
de maxima luz yde sombra. 

Ei estudio de la anatomia 
se complements con 
ei del modelado de la figura. 


El dibujo anatomico difiere 
del estudio de pose, en que en el 
primero se trata de realizar una 
profundizacion en la disposition - 
de los diferentes miembros, dis¬ 
posicion osea, muscular, ana- 
lizando las posibilidades de 
movimiento de estos. 

El estudio anatomico analiza 
las diferentes proporciones en la 
figura desde un punto de vista 
riguroso y cientffico, pero se 
puede realizar un dibujo ana¬ 
tomico en el cual intervengan 






1 1.1 1 1< jin; i como metodo de estudio 


figura 


Proporcion y encuadre 


* 

Miguel Angel 
Elentierro de Cristo. 


En los principals temas de es¬ 
tudio de la figura^ la proporcion 
entre esta y todos los elementos 
formales del cuadro, debe estar 
correspondida. La Question de la 
proporcion de la figura no solo 
aiiende a sus propias formas, si¬ 
no tambien determina el espacio 
que rodea a esta dentro del pa- 
pel o del cuadro; se esta hablan- 
do no ya del modelo, sino de las 
mas as del espacio existentes en¬ 
tre este y los limites del cuadro. 

Calculo de medidas 
en la flj^ra ___ 

En el estudio de la figura f otro 
gran punto a tener en cuenta es 
el desarrollo del calculo de las 
diferentes medidas, tanto en re¬ 
lation con ei encuadre y compo¬ 
sition, como para establecer las 
medidas del propio cuerpo. El 
calculo de medidas se encuentra 
estrechamente relacionado con 
el encaje de la figura en el cua¬ 
dro; gracias a ello se pueden va- 
loiar unas diferentes partes del 
cuerpo conrespecto a las otras. 


• Poses, El contrapposto p, 10 

• Apr animation a las proporciones 
en la figura p, 14 

• Las partes del cuerpo y su esque¬ 
ma p. 16 

El encaje de la figura esta 
mtimamente Ugado al caictio 
de medidas, Como base de 
aproximacidn a las formas 
siempre es aconsejable partir 
de un esquema geometrico. 


i ! os grandes problemas en el terrene pictorico es el de es- 
i cual es la relation entre fondo y figura, Aparentemente 
no representar una gran cuestion, pero, en la practica, esta- 
f ■Hides son los limites de cada uno y la aplicacion de unas po- 


jl-is, son la garantia de 
111 >cta representacion de 

■i i 

i i ra principal debe coin- 
n el centro de atencion 
i tdro y ello depende del 
e escogido; si la figura 
ha de ser tratada 
de manera sinte- 
tica, el fondo 
mucho mas. 


Para integrarla figura con el 
fondo ) esta vezse va a realizar 
un estudio invertido, es deed, 
abriendo blancos para conformar 
la figura sobre el papel 


itudio perfecto 

fundizar en !a elaboracion 

. estudio es un trabajo 

'ii plejo, pues no atane a 

jtiones independientes, 

no la forma, la valoracion 

cl color, sino que es tin 

njunto de puntos, que de- 

n ser tenidos todos en 

umta: encaje, proporcion, 

■didas, relacion entre el 

ndo y la figura,,. Por ello, 

undo se observa con dete- 

mtento el estudio de maes- 

/ 

i os como Miguel Angel o 
oonardo, se puede apreciar 
iue todas estas cuestiones 
on observadas hasta en los 
ipuntes mas humildes. 


Elresultado de la utilization 
alternada de goma y carbon a 
partir del fondo ayuda a entender 
la relation entre fondo y figura. 














































































































































EL MEDIO 


LA FIGURA COMO TEMA CENTRAL ! 

La obra pictorica adquiere unas cormotaciones propias cuando el tema de la figura ocupa 
el protagonismo, pero existen muchas formas de introducir la figura dentro del tema central 
de un cuadro. La forma en como esta tratada la figura como tema define a su vez el estilo 
pictorico por el cual el artista ha dejado llevar el pincel sobre la tela, ya que no siempre 
la representacion de la figura se hace desde un punto de vista figurativo-realista. 


El retrato es uno de los mas apasionantes temas de figura t 




Temas 

El tema de la figura puede 
ser tan extenso y variado, que 
end err© en este un poco de to- 
dos los generos pictoricos, Den¬ 
tro de la expresion artistica de 
la figura como tema central 
cabe destacar el retrato, el 
autorretrato, las escenas 
cGstumbristas, la figura con 
bodegoxg el desnudo 
de modelo y cier- 
ta composicion de 
paisaje, En todos los temas 
pictoricos en los cuales la figura 
es principal protagonists, existe 
un nivel de representacion que 
se adapta al medio utilizado, 
pero en general se puede resu- 
mir tal nivel en dos tipos de en- 
tendimiento, la figura realista 
y la figura abstracts, 

Dentro de los dos tipos de tra- 
tamiento de la figura se pueden 
desarrollar un sinfin de niveles 
de comprension y de frabajo. 



* Relation entre fondo y figura p. 32 
■ Figura y abstraction p. 48 


El estudio de la 
B figura realista 
_ : puede optar 

por machos 
caminos 
plasticos ' 


m 


Tratamientos 



Los diversos medios pictori¬ 
cos permiten la practica totali- 
dad de cualquier desarrollo 
plastico en la figura, hasta tal 
punto que los diferentes estilo s 
pictoricos se hart desarrollado a 
traves del uso de todos los me¬ 
dios pictoricos conocidos, 

El Expresionismo no solo per¬ 
mits una aproximacion a la figu¬ 
ra primitiva, sino que en parte 
supuso la liberacion de la figura 
de un formalismo establecido; el 
trazo, el gesto y la textura se pu- 


sieron de manifiesto a traves de 
medios como el 61 eo o el acrili- 
co, un valor hasta entonces no 
apreciado, que es el propio fra¬ 
bajo materico. 


La figura realista 
y no realista_ 

El desarrollo de una figura, 
realista o no, depende directa- 
mente de los intereses plasticos 
del artista. Por supuesto, el de¬ 
sarrollo de la forma humana 
siempre debe tener como mini- 
mo algunos puntos de referencia 
con la vision realista de dicha 
forma, para ello debe entender- 
se esta forma como un objeto 
ajeno al propio conocimiento de 
la figuracion, sin que ello este 
renido con un conocimiento de 
la figuracion realista. 



Tratamiento figurative realists. 
Dentro de la expresividad 
del trazo y las formas 
se ha observado ima relation 
directa con la realidad. 


I,a figura como tema central 


j.i, El caballero de Occidente. 
iin esta obra se puede apredar 
eJ efecto de /as lineas 
. lireccionales hacia los puntos 
de interes de la figura. 


i\o proceso en ei desarrollo 
ja,i figura no rea/isfs. 




Los puntos 

importantes en el cuadro 

En cualquier representacion 
de la figura es indispensable, si 
esta va a ocupar el tema central 
de la obra, que la mirada se 
dixija hacia los puntos de interes 
a traves de unas lineas invisibles 
que la guien; estas lineas se 
pueden llegar a plantear en el 
comienzo del cuadro o bien de- 
sarrollarse a medida que el cua¬ 
dro va tomando cuerpo. 



S if uaci on y composicion^ 

A traves de la composicion, 
la figura puede desplazarse por 
diferentes puntos de interes, sin 
que llegue a perder el protago¬ 
nismo que merece. La situacion 
de la figura en la composicion 
debe destacar en su esquema 
bastco, es decir, si existe un 
predominio de la verticalidad 
en la composicion de la obra, 
es conveniente que la figura la 
rompa con lineas estructurales 
en diferente direccion, o bien 
que esta diferencia se realice a 
partir de diferentes cambios, 
tanto cromaticos como tonales. 


Mattisse, Odalisca en rojo. El 
estudio de la composition sitiia la 
figura en un piano complefamenfe 
inclinado con respecto ai resto. 









































































































































EL MEDIO 



RELACION ENTRE FONDO Y FIGURA 


En la representation de la fiqura en un cuad.ro. hay una verdsdera lucha por si dorninio 
del espacio entre los dos elementos principales del conjunto; estos son el fondo y la figura. 
En un cuadro debenpoder coexistir en armoma tanto el fondo como la figura, sin 
que ello implique una presencia forzada de ninguna de ambas partes, de manera 
que, aunque la figura representada ocupe la mayor parte del cuadro, 
no quedara sujeta a un fondo denso que la optima, sino que se debenpoder separar 

fondo y figura como pianos relacionados por la atmosfera. 



En estas imageries se puede 
observer como la variation 
en el enfoque altera el fondo 
/ elprotagonismo de la figura , 

Function del fondo 
y espacio para la figura 


La figura se encuentra rela- 
cionada con el fondo de dos for¬ 
mas distintas, por un lado se 
observa una relacion directa 
entre el modelo y su fondo, la 
cual es solo modificable si vada 
el encuadre escogido o la hu¬ 
miliation con. respecto a los di- 
ferantes pianos de la figura y la 
atmosfera que rodea a la mis- 
ma, La otra relacion de la figu¬ 
ra con su fondo es precisamente 
la que se establece en el cua¬ 
dro, pudiendose interpretar de 
diferentes formas la relacion 
entre fondo y figura. En este te¬ 
rrene de desarrollo de la figura 
y el fondo en el cuadro, entra 
en juego la cuestion de la at¬ 
mosfera. 

La figura puede aparecer en 
el cuadro literalmente pegada 
al fondo, o bien separada del 
mismo, en todo caso siempre se 
parte de un unico origen: el 
planteamiento dibujistico y su 
encuadre; a partir del mismo se 
pueden frabajar fondo y figura. 



cuesiiones basicas de toda re¬ 
presentation realista; desde el 
dibujo, una primera entonacion 
puede aproximar al cromatismo 
elegido la situacion de los pia¬ 
nos mas oscuros en la figura, Si 
se utiliza una gama monocroma, 
el efecto se basara en el desa¬ 
rrollo de tonos, buscando un 
contraste variado entre fondo y 
figura. 


Atmosfera y fondo 

La atmosfera en la figura es 
uno de los principales medios 
de integration entre los diferen- 
tes pianos de la composicion; a 
veces ni tan solo existen pianos 
que separen a la figura del fon¬ 
do; por este motivo, planlear un 
efecto atmosferico puede invitar 
a la creation de un volumen y de 
una separacibn de la figura con 
respecto al fondo. 

Partir de la figura perfecta- 
mente definida es una de las 

En el dibujo la separacion entre 
fondo y figura no reviste 
complicacion. 


Tras situar los tonos rmis oscuros 
en la figura se planted un torn 
tras la misma que la realce, 
en este caso mas osctiro. 


f 






El claroscuro 

como solucion_ 

La evolution de la pintura, 
segun el planteamiento escogi¬ 
do, puede llevar a esta a un 
punto en el cual la diferencia 
entre los diferentes pianos de 
situacion entre fondo y figura 
se desarrollen desde una varia¬ 
tion de efectos de luz, resaltan- 
do las zonas de maxima claridad 
contra zonas de sombra pro¬ 
funda. 

Esta es una solucion como 
tantas otras para, al mismo tiem- 


Kelacion entre fondo y figura 



En este ejemplo, la figura resalta del fondo gracias a que las linens 
compositivas del cuadro la hacen su centra de interes, 



r 


. fon os Jtt&s oscuros se situ an al 
. j de lospuntos de maxima luz. 

integral: y separar la figura 
i fondo. En este caso, el plan- 
mienlo del claroscuro reserva 
tonos mas fuertes del fondo 
a situar los junto a los puntos 
maxima luz, aumentando de 
■ modo el contraste entre am- 
: zonas. 



i situation de tonos oscuros 
i el fondo Integra parte 
;■ la figura en el mismo , 


El protagonismo 
y los pianos de situacion 

La figura, a pesar de su inte¬ 
gracion en el cuadro, debe des- 
tacar en cuanto al piano que 
ocupa; es decir, el fondo en nin- 
gun momento debe restar prota¬ 
gonismo a la figura, sino que su 
funcion basics es la de integral 
y complementar los diferentes 
elementos del cuadro. 

El protagonismo de la figura a 
partir de los pianos que compo- 
nen la composicion, destacara 
por la definition de las formas y 
las lineas de fuerza F que son diri- 
gidas por el resto de los elemen¬ 
tos de la composicion. 



* La figura como metodo de estudio 
p. 28 

* Luz y sombra en la figura p. 68 



El uso de los contrasted 
simultaneos es de gran uiilidad 
en la separation de los pianos , 



El apunte 

y la prevision del fondo 

La cuestion de ia integracion 
del fondo y la figura se pue¬ 
de solventar cromaticamen- 
te desde el primer apunte 
tornado, previniendo la inte¬ 
gracion del cromatismo en 
todas las zonas del cuadro. 

Los toms de la figura y del 
fondo se ban establecido 
en este apunte desde el 
principio, esto facilitara 
el desarrollo de un trabajo 
mas elaborado. 


Ley de los contraste s 
simultaneos 


En la diferenciacion del fon¬ 
do y la figura, cabe destacar el 
uso de una ley visual, concreta- 
menie la ley de los contrastes 
simultaneos; a partir de esta se 
puede comprobar que un tono 
claro results mucho mas lumino- 
so si al lado del mismo se siiua 
una tonaiidad mas oscura. De la 
misma forma se puede aplicar 
el uso del color, utilizando como 
contraste colores complemen- 
tarios. 




























































































































EL MEDIO 


DOS FORMAS DE PINTAR 

La forma de plantear el color a lo largo de la Historia se puede esquematizar 
en dos vertientes; una, la Uevada a cabo por la pintura clasica; y otra, la que se genero 
a partir de los planteamientos de las primer as vanguardias a finales del siglo xix. 
Ambos entendimientos de la pintura presentan logicas diferentes acerca del entendimiento 
del color sobre las formas y desarrollan a su vez unos parametros propios 
en la aplicacion del color y en el modelado de las formas a partir de la luz. 




Muesfra de 
una figura 
realizada a 
partir de UjH 
trabajo de 
valoracion. 


Colores 
a! paste1 
siguiendo una 
escala tonal 
adecuada al 
trabajo 
vahrativo. 



Primcipios 
de la valoracion 


La valoracion en la figura par¬ 
te de un modelado construido 
como base de un degxadado 
tonal. La valoracion consiste en 
la aplicacion del color segun la 
cantidad de luz que reciba el 
mismo, siempre dentro de una 
escala de tonos que dependen 
directamente de un color base. 

La valoracion entiende las 
sombras como un oscureci- 
rrnento progresivo de los colores 
mas luminosoSj no entendiendo 



el color de las sombras como 
independiente de la superficie 
del objefo que la produce, sino 
como se define, a partir de la 
valoracion de los colores. 

La vision colorista _ 

Desde el movimiento irnpre- 
sionista, el procedimiento de va¬ 
loracion en el modelado de las 
formas, dio un vuelco hacia el 
color, El colorismo entiende los 

Colores aplicables a la realizacion 
de la figura colorista , 





tonos oscuros como colores pro¬ 
pios de la figura, no como degra- 
dados cromaticos de la misma; 
asi, en una figura, el tono de un 
brazo o una pierna no se degra¬ 
de en tonalidades mas oscuras, 
sino que directamente se trans¬ 
forma en colores diferentes. 

Las sombras de la figura, asi 
como los colores mas claros, son 
entre si colores independientes 
que en conjunto funcionan a par¬ 
tir de la complement arie dad o 
a partir del contraste simultaneo. 



Un ejemplo de figura colorista , 


Planteamienfo 
de una figura valorista 

El valorismo se entiende per- 
fectamente a partir de la tecnica 
del pastel, aunque su aplicacion 
se hace extensible a cualquier 
medio pictorico. 

Como en to da figura, desde un 
planteamienfo pictorico se debe 
empezar con un dibujo que sepa- 
re las formas principales; en este 
caso un tono oscuro manchara el 
fondo, mientras que con tonali¬ 
dades terrosas se manchara la 







v \gradado de los tonos 
•!,ls luminosos, 


>os formas de entender 
h pintura 


lo se puede afirrnar que 
• sta uns verdad absolute 
el terreno de la represen- 
ion pictorica; la creative 
Li: I de cacta artiste se puede 
i::;arrollar de maneras dife- 
ntes de acuerdo con ; as 
:i. "eras de entender la pin- 
una. Tanto el trabajo de va- 
Hacion como el colorista 
in dcs posibies y acerta- 







irnacion del cuerpo, y se incor- 
■. ‘jraran tonos mas oscuros en la 
ina de sombra y mas calidos en 
los puntos de luz. Los puntos de 
luz se degradaran con suavidad 
liacia las zonas de sombra, ex- 
cepto en aquellas en las cuales 
le realicen cortes bruscos. 

Resultado de la elaboration 
■ !o valoradones tonales, 



Dos formas de pintar 


las partes donde la luz incida 
con menos fuerza, los colores se 
hart de plantear mas oscuros, no 
como tonos de los puntos de luz. 
Pox ejemplo, si una zona de 
luz requiere un rosa paiido, en 
la sombra se podra incorporar 
un naranja o un tiexra oscuro. 







mmMMmmm 


Valoracion y colorismo en la figu¬ 
ra p. &4 




Tras el encaje inicial 
seplantean las sombras como 
colores independientes 
de los puntos de luz, 

Desanollo 

de la obra colorista 

La figura colorista se inicia 
con un complete dibujo, en el 
cual las sombras quedan esta- 
blecidas de antemano, pero no 
como resultado de un degrada- 
do. sino como una zona con co¬ 
lor propio. Del mismo mode las 
zonas de luz son ocupadas con 
colores puros, sin fusionarse 
con las zonas mas oscuras. En 


Aplicacion de colores 
de forma directa . 


!./ 



Resultado de una obra colorista. 



































































































































EL MEDIO 


INTERPRETACIONES DE FIGURA. 
ILUSTRACION Y COMIC 


La aplicacion de la figura en el campo del comic y de la ilustracion debe partir 
de conocimientos profundos de anatomia aun en los casos en los males 
se haga uso de la caricatura o la distorsion de las formas, 

En el comic y la Lustration, la figura desarrolla un importante papel dentro del dibnjo, 
pues basicamente los sucesos narrativos deben su presencia a la figura. 


* * B * 4 
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La figura 

a traves del dibujo 

El dibujo de la figu¬ 
ra en la caricatura 
debe mantener 
las misrnas ba¬ 
ses tecnicas que 
cualquier otra 
interpretacion 
artistica, E 3 dibu¬ 
jo es la constants en todas 
las manifestaciones artisticas; 
por ello no debe restarse im- 
portancia al mismo, al contrario, 
es imposible la caricaturizacion 
de la figura sin un profundo co- 
nocimiento de las tecnicas dibu- 
jisticas. 

Tanto en la ilustracion como 
en el comic, la figura suele tener 
un caracter sintetico, capaz de 
expresar con las menos lmeas 
posibles gestos, proporciones e 
incluso movimiento. 

Las proporciones en la figura 
se aumentan en Las sonas que se 
pretenden poner de manifesto, 
pero siempre partiendo de una 
corrects estructura previa dibu- 
jada f a partir de la cual se pueda 
desarrollar la imagen de la figu¬ 
ra desarrollando el movimiento 
deseado. 


La exageracion del gesto 

Una de las caracteristicas pro- 
pias de este tipo de dibujos, es 
la exageracion tanto en las pro¬ 
porciones de la figura como en 
los gestos reahzados por la mis- 
ma. Asi, se puede partir de un 
modelo real o fotografico para 
plantear su interpretacion pri- 
mero con un dibujo que esque- 
malice sus formas principales y 
posteriormente con la traduc- 
cion del mismo a traves de la ca- 
pacidad humoristica del artista y 
de lo que quiera deformarlo en 
pro de la expresividad grafica, 


* Las partes del cuerpo y su esque- 
map. 16 


La exageracion en 
el gesto y en el 
movimiento de las figuras 
es una de las caractensticas 
a destacar en este tipo 
de entendimiento de la figura , 


La ilustracion iniantilpresents 
una figura sencilla, 
con formas redondeadas. 


El dibujo continue 
siendo la base 
fundamental de la 
interpretacion de la figura 
en el comic. Se puede 
observar como la estructura 
de las formas corresponde 
a un entendimiento 
clasico de la figura , 


hih't m uitu; i lo figura. Ilustracion y comic 
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stria en la tecnica 


Tecnicas propias de cada artista 





Ilustracion realizada con tecnica 
mixta por Pedro Rodriguez. 


I 1 ,into on la ilustracion como 
■ l comic, el dominio se va 
mriendo a base de practice, 
i i • iijando la figura a todas 
y, sobre todo, mirando 
tmciones y dibuios de auto- 
irofesionales; de este mo do 
i adquiriendo gusto y crite- 
i" Iior una tendencia de dibujo 
ticrminada, 

:■ jcior. para adultos 
I ;dro Rodriguez. 


El estjlo es una caracteristica que adquiere el artista a medida que 
su trabajo va madurando, tal es el caso de la obra de Pedro Rodri¬ 
guez. Un profundo conocimiento de la anatomia Humana unido a 

una inagotable imagination 
son las claves de esta obra 
incisiva e ironica en la cual el 
contorsionismo esta perfec¬ 
ts mente represervtado. Para 
la realization de estas figu¬ 
ras, ei artista no ha utilizado 
modelo alguno... pruebas, 
esquemas y, sobre todo, ex¬ 
perimentation. 


directamente al movimiento; es 
precisamente La sintesis del mis¬ 
mo a traves de la pose adoplada 
por la figura. 

Dentro de las lineas que con- 
forman la figura, debe 
exagerarse ligeramen- 
te la pose, aumen- 
tando la curvatura 
de las formas cur- 
vas, e imprimiendo 
de este modo la 
gestualidad que es¬ 
te tipo de trabajos 
requiere. 


Sintesis del movimiento 

Dentro del caracter de exa¬ 
geracion que plantea la figura 
destinada al comic, existe una 
cuestion en el dibujo que ataiie 




Esquemas de 
posibles 
actitudes de ia 
iigura. Los 
movimientos 
en Ia figura 
caricaturizada 
hart de 
mantener una 
relation 
elastics a 
pesar de su 
exageracion. 
































































































EL MEDIO 


LOS BEFE1ENTES 
ENCUADRES DE M FIG DM 

El encuadre se encarga de seleccionar que portion del modelo se va a representar 
en el cuadro. La figura se puede entender desde muehos encuadres diferentes, tal como 
ve el ojo humano... Si se plantea un cuadro con diferentes encuadres de modelo, 
se entenderan estos como pianos de profundidad, pues los encuadres seleccionados 
de la figura abarcaran en el cuadro aguella situation que hace referencia 
a la realidad, anteponiendo a la vista del espectador con mayor masa 
y espacio de volumen los fragmentos de la figura mas proximos. 





Funcion del piano 
y del encuadre 

El piano e$ la section del es¬ 
pacio en cuanto a proximidad 
del artista o del espectador. El 
encuadre es la selection de 
aquella parte del modelo que 






Encuadre carlo 
o primer piano. 


se va a representar. Como se 
puede observar, ambas cuestio- 
nes guardan una estrecha rela- 
cion en la representation de la 
figura, pero es en el modelo 
donde debe centrarse la aten- 
cion tanto del piano como del 
encuadre seleccionado, 

Para hacerse ima aproxima- 
cion del piano seleccionado, el 
artista no done mas que situar 
sus manos ante el modelo e 
intentar encuadrar la se~ 
, c, lection de la imagen que 
\ le interese. Una imagen 
dispone sus pianos en 
\ funcion del encuadre 
escogido; es decir, un 
encuadre general ten- 
dra mayor niimero de 
i pianos que un encua¬ 
dre de detalle. 


0 , 
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Encuadre medio . 


■■ - _ ■ . ... 


Plano general 


•- 


Pianos de profundidad 
con un solo modelo 

Para realizar una composition 
con figuras, no es totalmente ne- 
cesario disponer de varies mo- 
delos, a menudo es suficiente 
solo uno. En este campo, el ap an¬ 
te resulta fundamental, pues va a 
servir para variar el punto de vis¬ 
ta del modelo, pudiendose repe- 
tir su forma en el cuadro tantas 
veces como personajes se re- 
quieram 

A partir de los diversos apun- 
tes, en el cuadro se trasladan las 
figuras de acuerdo con un orden 
compositive, evitando un apel- 
mazamiento innecesario y ere- 
ando pianos de profundidad. 
Estos pianos vienen dados por 
un lado por la superposition de 
las figuras, y por otro por la re¬ 
duction de dichas figuras en el 
espacio del cuadro. 

Una sene de estudios de 
una sola figura puede 
servir para componer 
un cuadro on diferentes pianos. 
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Este apunte se ha 
reaiizado a partir de 
un cambio de posicion 
con respecto a una 
unica modelo. 


Encuadre y composicion 

itii composicion no es una 

■ stion que nazea en el cuadro, 
i ute directamente del modelo, 
v lependiendo de como se ela- 
i o el encuadre. podra resultar 
m o menos acertada, Los ele- 
iMTitos que deben tenerse en 
■" nta en la composicion son 
P iiicipalmente las lineas com- 
i ■ titivas y las masas que com- 
l-nnen los diferentes colores o 
'* nos. El reparto de las masas en 

■ I formato elegido es lo que dota 
dla figura de la importance que 
morece. Unreparto inadecuado 


Encuadre poco explicative, la 
figura no acaba de definir ninguna 
\cci6n y ei fondo no se entiende. 



I 'xceso de simetrfa, resulta 
i in encuadre monotone. 


Encuadre en la pintura 
contemporanea 

En la pintura traditional hasta 
el Expresionismo abstracto, 
cambian las formas de en¬ 
tender la plastica, los con- 
ceptos de la pintura, las 
formas y los medios; pero 
hay una serie de cuestiones 
que, desde el Renacimiento 
hasta hoy en dia, han perma- 
necido Tnalterabies: una de 
ellas es el entendimiento 
del encuadre y los pianos de 
la figura dentro del espacio 
del cuadro. A pesar de ello, 
autores contemporaneos in- 
tentan variaciones en este 
campo buscando cfesplaza- 
mientos inusuales de la figu¬ 
ra en el con junto 

de las formas podra restar im- 
portancia a la figura central o 
bien hacer que el conjunto ca- 
rezea de interes. 

En este encuadre. los diferentes 
elementos se encuentran bien 
equilibrados desarrollando un 
ritmo entre las lineas prmcipales. 



Esquema de iosposibtes 
pianos de situation de 
una composicion de figura 
a partir de un unico modsio, 
reaiizado en al apunte anterior. 



La figura como tenia cent 
Composicion y ley aurea 


La geometria 

en el espacio^_ 

En el espacio del cuadro, 
como trabajo previo a la situa¬ 
cion de las figuras que lo com- 
ponen, nunca esta de mas 
plantear las diferentes formas 
segun un cierto orden geome tri¬ 
ce. No solo las figuras del cua¬ 
dro son reducibles a esquemas 
de figuras geometricas, los pro- 
pios pianos en los que se en¬ 
cuentran situadas tambien se 
pueden encajar dentro de estas 
formas. 

Las formas que se desarrollan 
dentro de un espacio pueden 
lie gar a equilibrar el encuadre y 
la composicion. 



Ronald Kitaj, El viajero judio. 



Esquema geomeirico de los pianos 
segun el encuadre de Ronald 
Kitaj. La figura del fondo 
en su esquema romboidai 
acaba de equilibrar el conjunto. 



































































































EL MEDIO 


POSTIMPRESIOMSMO. 
EXPRESIONISMO. REALISMO 

La figura ha ido adaptandose a todos los estilos pictoricos de la Historia del Arte, 
surgiendo como principal protagonista en cada uno de los mismos. 

Cada estilo pictorico adquiere unas connotaciones diferentes a la hora de plantear 
la figura, y aunque no se puede determinar que la forma de representar la figura 
vaya ligada a un tema determmado, si es cierto que hay algunos temas en los cuales 
el estilo lleva a la figura a un tipo de representation determinada. 


El estudio clasico 
como base 


La academia como 
figuracion realists 


La base de todas las discipli- 
nas artisticas es el dibujo; a 
partir de este se desarrollan to- 
dos los proyectos de cualquier 
tendencia plastics; pero, para la 
realization de las divers as co- 
rrientes pictoricas, os necesario 
adquirir una base clasica que 
sirva como el abecedario para 
aprender a leer y escribir. 

Tanto para la representacion 
figurativa como para la abstracta, 
el estudio clasico es la base de 
un buen entendimicnto de las 
formas, ya que si supone dificul- 
tad representar aquello que se 
ve, mas compleja resulta la re¬ 
presentacion de una idea que se 
tiene en la mente y aumenta 
cuando hace referencia a cues- 
tiones figurativas. 


La figura en el 
panorama artistico 
contemporaneo 

El sigio xx destaca en Is His¬ 
toria del Arte por ser el perio- 
do de tiempo en el que mas 
corrientes artisticas se han 
desarrollado. Desde la apari- 
cion del Impresionismo hasta 
finales del milenio, los liama- 
dos ismos se han sucedldo a 
velocidad de vertigo, solapan- 
dose constantemente varies 
estilos pictoricos, A finales 
del sigio xx no hay una co- 
rriente que defina ninguna 
tendencia en cuanto a! desa- 
rrol.lo artistico; la figura se 
puede observer con tirites de 
cualquiera de los diferentes 
periodos de la Historia. 




El trabajo academico de la 
figura conlieva una serie de pro- 
blemas que en su resolution 
suponen la consecution de 
avances en el terrene de la re- 
presentation. El desarrollo de 
un aprendizaje academico es 
lento y requiem una gran dosis 
de constancia por parte del ar~ 
tista, pero si se observa dicha 
inquietud hacia la superacion 
diaria, los resultados seran posi¬ 
tives. 

El estudio de ia figura se pue¬ 
de realizar en cualquier sitio, 
pero tainbien resulta aconseja- 
ble acudir con asiduidad a algun 
centre donde se realicen poses 
de modelo, (en inuchas ciudades 
existen centres artisticos de este 
tipo), suelen ser econornicos; en 
ellos siempre se puede cotejar el 
trabajo propio con el de los de- 
mas companeros y con las criti- 
cas del maestro de taller. 


A partir del esquema, la 
construction de las formas 
establece los pianos 
de luz y sombra. 

La valoracion de Jas luces 
complementa los 
degradadosy fundidos 
con los realces en 
bianco; esto , unido a un 
detallado estudio de las 
proportiones t complete 
la representation 
de ia figura, 


El encaje academico desarroila las 
estructuras y formas de la figura 
de un modo valorativo. Partiendo 
de formas esquematicas t la 
situation de las formas se rige 
por el canon de las proportiones , 


dimpresionismo 
mbio de optica 
icia la figura _ 

i revolution impresionista 
i mso un cambio radical en la 
11 ia de ver el color y la figura, 
'/aloracion desaparece en 

■ encepto impresionista y el 
i ultimo toma el relevo, La fi- 

i vista desde el prisma colo- 

■ l adquiere matices propios 
cada una de las zonas co- 

■ la figura encajada se situan 
trespurosbrillantespara 
onas de luz t densospara las 
■■..is de sornbraen todo 
' la lununosidad de un 
w la decide en parte el color 
j do del cual se ra a situar. 



)s colores definen no solo luces, 
ino tambien pianos y volumenes. 



Poiilmi] n < v;ioin:;mc>. Expresionismcn Realismo 



rrespondientes a las sombras, 
pasando estas a ser colores in- 
dependientes. 

El trabajo colorista sitiia colo- 
res puros en aquellos lugares 
donde el valorismo pondria 
sombras; de este modo, a partir 
del contraste entre complemen- 
tarios y tonos de diferentes colo¬ 
res, se entiende ia luz sobre 
la figura. 


Evolucion hacia 
nuevas tendencias: 
el Expresionismo_ 

El Expresionismo es una de 
las tendencias que se desarrolla- 
ron a principios del s. xx y que 
mas han arraigado en la forma 
de hacer de muchos artistas. La 
figura realizada bajo la mirada 
expresionista tiende a la exage- 
ration en cuanto al gesto y el co¬ 
lor, pero no olvida elementos tan 
importantes como la composi¬ 
tion o el propio reconocimiento 
de las formas... claro que a lo 
largo de un sigio la corriente 
expresionista ha evolucionado 
hacia un gestualismo pure, olvi- 
dandose en inuchas ocasiones 
de manfener las formas, 

Como se puede observar, el 
planteamiento de una obra ex¬ 
presionista parte al igual que 
todas las tendencias, de un es- 
quema basado en el dibujo, 

El planteamiento colorista es la 
herencia vigente de los 
impresionistas, post- 
impresionistas y del fauvismo. 
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Ramon de Jesus, Las 
miradasperversas 
(1996), El expresionismo 
sigue dessrrollandose 
con nofas 
caracterfsticas 
de todas las 
tendencias 
del sigio xx. 




Karl Schmidt-RottlufJ 
Muchacha aseandose (1912). 




Ernst Ludwig Kirchner, Dos desnudos 
conbarrenoyestufa (1911). 



* La figura como tema central p. 30 

* Relation entre foxido y figura p. 32 

* Dos formas de pintar p, 34 


































































EL MEDIO 


MODELADO DE LA FIG11MA. 
ACUARELA Y DIBUJO 

El modelado es el sistema de representation a partir del cual se puede interpretar s sobre 
el soporte pictorico, la tridimensionalidad del modelo, Los colores en el volumen 
no son pianos, sino qne varian segiin la incidencia de la luz sobre los mismos. 

El modelado de formas que mayor complication puede presentar es el realizado con la 
tecnica de la acuarela; por este motivo es importante conocer su uso, ya que dicha 
tecnica, debido a su transparencia, desconoce el uso del bianco, utilizandose el 

propio del papel como base de tonos mas claros, 


La tecnica basica_ 

La acuarela tiene como medio 
principal el agua; a partir de hu- 
medecer la pintura, esta puede 
licuarse hasta llegar a conse- 
guirse una elevada gains de to- 
nos, que tiene como mas oscuro 
ei propio del color, y como mas 
ciaro, el propio tone del papel 
ligeramente manchado con una 
fina veladura. 

Conociendo la tecnica del de- 
gradado se plantean los diferen¬ 
tes valores entre los puntos de luz 
y sombra; asi es posible conocer 
en el papel o en el cuadro las lu¬ 
ces de los diferentes elemenlos 
que siempre se pueden reducir a 
volumenes geometricos, 

Un degradado sencillo. 
Conociendo esta tecnica, se puede 
aplicara cualquier elemento 
geometrico y por tanto a cualquier 

cuerpo , 



El modelado de las formas se 
consigue a partir de estahlecer los 
puntos de luzy de sombra. 



El modelado por 
absorcion de color 

Con el dibujo completamente 
realizado, se plantea una aguada 
uniforme que cubre toda la to- 
nalidad correspondiente en el 
cuerpo de la figura T sin peligro 
de que la pintura penetre en las 
zonas sobre las cuales se situa- 
ran colores mas oscuros. 

Con el pincel seco y antes de 
que se seque la pintura, se ab- 
sorberan las zonas de color que 
deben ser mas claras; de esta 
forma quedan establecidas en la 
figura dos zonas daramente de- 
finidas y que plantean una forma 
en tres dimensiones. Sobre esta 
base se pueden elaboiar mali¬ 
ces diferentes acentuando asi el 
volumen de las formas. 

Se recoge pintura con un pincel 
seco, absorbiendo esta en las 
zonas que 
requieran f 
punfos de luz, 


\ f I 


i 



Sobre la base resultante 
se pueden apuntar malices 
y tonos, jugando 
con la humedad del papel 

El modelado 


A partir de la forma completa¬ 
mente definida, se situ an las zo¬ 
nas de sombra en las partes mas 
oscuras del cuerpo, recortando 
las formas de la figura y quedan- 
do bien diferenciadas las zonas 
de luz de las recien incorpora- 
das. 

Antes de que se seque, las zo¬ 
nas de sombra se degradan con 
gran cantidad de agua hacia los 
puntos de luz, valorandose de 
este modo la figura al complete, 


por degradado 

Iv/trfii'.T -r ~.tt i ,i ■ ,v. i wit m r i-i lan mmv 


MoilH.ido do la figura. Acuarela y dibujo 


Cuando la acuarela se ha se- 
ado. se puede intervenir sobre 
l,i misraa con nuevas tonali da¬ 
res, incrementando el conlraste 
n las zonas que lo requieran. 




EI color se puede degradar hasta 
conseguir las diferentes 
valoraciones tonales. 


Valoracion y modelado 
con sanguina y creta 


El planteamiento del dibujo 
siempre es basico en la cons¬ 
truction de las formas en la figu¬ 
ra, asi que f una vez realizado el 
mismo, se tiene el esquema a 
partir del cual situar las prime- 
ras zonas de sombra, que se rea- 
lizaran siguiendo el piano de las 
formas del cuerpo. Sobre las 
sombras correctamente situadas 
se efectuan suaves difuminados 
que unen dichas zonas con las 
que presentan el color puro del 
papel, o sea, hacia las partes 
mas luminosas. 

Se acentuan las formas que 
requieren un mayor conlraste y 
con bianco se manchan las zonas 
de maxima luz, fundiendo con 
los dedos de forma suave Las zo¬ 
nas de sombras con las de luz. 


Se plantean los tonos mas oscuros 
conmucha agua. 



Antes de que se seque, se realiza 
un degradado hacia 
las zonas luminosas . 



* Aproximacion. a las proporciones 
enla figura p. 14 

* Dos formas de pintar p. 34 

* El sombreado a lapiz p. 12 



Esquema de ias formas basicas 
con las principals sombras, 



Fundido de los tonos sobre 
la base de color del papel , 


Adicion de bianco en los puntos 
de maxima luminosidad, 



Fundido final de las dos zonas. 
























































































EL MEDIO 


EL COLOR CARNE EN LA FIGURA 


Uno de los principals problems que se plantea el pintor novel, son precisamente 
los colores carne en la figura. En realidad, no es tan problematic^ si se descarta 
que la came no es de ningun color en particular, todo depende de la luz que llegue 

al modelo y, por tanto, de la gama cromatica utilizada. 



Los colores quebrados se producer i al mezclar dos complementarios 
y bianco; las carnaciones posibles son innumerables. 


Los colores 
carne quefarados 

La paleta quebrada resulta 
muy comoda a la hora de traba- 
jar con carnaciones, pues no son 
colores que se cinan estricta- 
mente a una tendencia fria o ca¬ 
lida, smo que pueden mantener 
la alternancia de ambas games 
como principle armonico. 

La paleta quebrada se cons- 
truye a partir de la mezcla de 



dos colores complementarios y 
una cierta cantidad de bianco. 
La carnacidn obtenida a partir 
de la gama quebrada puedo ir 
adquiriendo matices de tona¬ 
lidades Mas o calidas, depen~ 
diendo de como se pretenda 
plantear la figura- En las carna¬ 
ciones, juega un gran pap el el 
fondo cromatico sobre el cuai se 
encuentra situada la figura. Jus- 
tamente la concordancia croma¬ 
tica del fondo y de los propios 
colores de la piel es lo que 
permite observar una tonaliclad 
verdosa (por poner un ejemplo) 
como un color natural. 

Colores carne calidos 


es mejor rebajarlo con amarillo 
anaranjado, y cuando el color 
que se quiere conseguir tiende 
hacia una sombra, lo convenient, 
te es prescindir del negro y os- 
curecer el tono con algun tierra 
oscuro, como una sombra que- 
mada. 

De todas formas la paleta de 
la carne de la gama cromatica 
calida no debe descartar la utili¬ 
zation de colores frios como el 
azul o el verde; tengase en cuen- 
ta que los tones caqui estan for- 
mados con rojos y verdes, estos 
se suelen utiiizar para realzar zo- 
nas oscuras en la piel. La inter- 
vencion de los colores frios en la 
paleta calida permite contrarres- 
tar el exceso de cromatismo, 
equilihrando de este modo la ar- 
monia. 



Colores utilizados en una paleta 
quebrada. 



La paleta calida busca la ar- 
monia cromatica en una selec¬ 
tion de tonos que 
abarcan desde el ama¬ 
rillo hast a el violaceo 
como tonalidad mas 
fria, excluyendo de la 
gama aquellos colores 
que tengan que ver 
con verde y azules. 

El desarrollo de la 
gama calida debe evi- 
tar la utilization del 
bianco, pues este co¬ 
lor tiende a apastelar 
los tonos, cortvierte los 
rojos en rosaceos y 
resta presencia a la 
luminosidad. Cuando 
se pretende conseguir 
unrojo suave, siempre 


Paleta de colores carne calidos 
con tendencias frias. 

._.. 




: paleta se ha enriquecido, el 
c mtrasie con naranjas convierte 
ios tierras en tonos mas calidos. 



ba paleta de came fria 

La paleta que contieno los co- 
ores de la gama fria esta forma- 
la por los tonos comprendidos 
desde el amarillo al violaceo 
como color mas calido, 

Los colores propios de la ga- 
ma fria seran pues los azules y 
ios verdes; pero en la figura no 
conviene limitar la gama, sino, al 
contrario,. enriquecerla con mati- 
:es que provengan de la gama 
cromatica calida; de este modo, 
ios tonos ocres anaranjados go- 
zaran de un punto de calidez que 
contrarrestara la excesiva frial- 
dad de los azules y los verdes, 

En el planteamiento de la ga¬ 
ma fria, un color que pudiera pa- 
recer verdoso en la calida, como, 
por ejemplo, un anaranjado man- 
chado de azul, se podra utiiizar 
perfectamente como calido. 



*La figura y las garnas de color 
p, 24 

* Carnaciones y luces p. 26 


El color carne on la figura 


Rubens y las 
carnaciones 

Este maestro c‘el Barroco ca- 
racterizaba sus obras por Is 
luminosidad en los efectos de 
las carnaciones, sin embargo 
el no aceptaba que el color 
carne exlstiera como tal; es 
mas, llego a afirmar: "dadme 
lodo y pirttare una Venus ", 
Claro, siempre y cuando pu¬ 
diera pintar alrededor con los 
colores apropiados a la gama 
cromatica escogida. 

La teorfa de Rubens es total- 
mente cierta, los colores fun- 
cionan por garnas; cuando la 
luz llega a un cuerpo no ilu- 
mina tan solo a este, sino 
que tambien lo hace en el 
espacio donde esta figura se 
encuentra situada, banando 
con el mismo cromatismo 
todo el contexto del cuadro. 

Peter-Paui Rubens, EL rap to 


de las hijas de Leucipo. 



Figura planteada desde una 
dominante amarillo-verdosa. 




La dominante fria esta vez se 
quiebra por la mezcla 
del amarillo y el azul 


I > 



[/;ia gama cromatica determinada 
puede incorporar tonalidades 
de otras garnas, como en este 
caso, que se ban incorporado 
tonalidades calidas. 























































































EL MEDIO 


COMPOSICION ¥ LEY AUREA 

A lo largo de la Historia, una de las principales excusas para la creation artistica, y, 
hasta el Expresionisrao abstracto, la busqueda del equilibrio entre la figura 
y su contexto han permitido al artista investigar, a traves de la composition, un sentido 

de armonia entre los diferentes elementos del cuadro. 

Ya en epoca del imperio romano se utilizaba una formula matematica para el reparto de los 
espacios del cuadro {que se retomo en el Renacimiento) para ser la base de la composition 
perfecta. La llamada regia dorada o ley aurea sirve de pauta compositiva en toda la Historia 
del Arte y hasta nuestros dias, siendo utilizada, conscientemente o no, por los artistas. 



A partir de la busqueda do los 
punlos a ureos, se puede desarroUar 
tin sinfin de posibilidades en cuanto 
a esquemas de composition , 

La regia dorada en la figura 

La regia dorada es facil de 
aplicar en el reparto compositi¬ 
ve, Se obtiene muitiplicando los 
largos del cuadro por 0,618; el 
resultado sera una medida au¬ 
rea, que, aplicada al ancho y al 
largo del cuadro, da un pun to de 
corte; este sera un punto aureo. 
La situation de zonas determma- 
das de la figura en los llamados 
puntos aureos logra crear una si¬ 
tuacion compositiva armonica y 
equilibrada, 

Rafael, Madoua Sixtina. 

Esta obra so hall a compuesta 
enteramente por una disposition 
de las figuras a partir 
de seed ones aureas del espacio , 



Imteres de la composicion 
clasica en la pintura 
moderna 

Existen una serie de constan- 
tes que se van repitiendo a lo 
largo de toda la Historia de la 
Pintura, En este caso se puede 
observar que los factores de 
composition del espacio, sobre 
to do en las obras donde la figura 
es protagonists, atienden a into- 
reses esteticos que perduran 
desde el Ouattroccento. La bus- 
queda del equilibrio en el cua¬ 
dro a partir de la composicion 
sigue situando los diferentes 
personajes dentro de esquemas 
que atienden a calculos aritmeti- 
cos acerca de la section aurea, 
Claro que no es necesario que el 
pintor recurra a tales operatic- 
nes de algebra; por lo general 
la situacion de la composicion se- 
gun la regia dorada, se realtia 
intuitivamente; no obstante, siem- 
pre results cuando menos curio- 
so, observar como, en la mayoria 
de las grandes obras* esta ley se 
viene repitiendo eonstantemente. 


Edward Hopper , 

Las once de la manana. 



Esquema 
del punto 
aureo 
aplicado a 
la obra de 
Hopper: 



Piero della Francesca, La 
flageiacion de Cristo. 




Estud 10 de la composition 
en perspective! de la obra 
de Piero della Francesca. 


Composicion 
y perspectiva __ 

La composition interna del 
cuadro no solo debe tenerse en 
cuenta a partir de la situacion de 
las figuras por pianos, tambien la 
perspectiva es uno de los princi¬ 
pales motivos de interes en la bus¬ 
queda de los puntos de atencion. 
Si en una obra con figura o con un 
grupo de figuras, estas han estado 
situadas a partir de un previo estu- 
dio de las Iineas de perspectiva, la 
disposition de los personajes en 
torno al punto de fuga, podra des- 
plazarse del centro aritmetico del 
cuadro Begun las Iineas de pers¬ 
pectiva; es decir* compositiva- 
mente se pueden desplazar los 
pesos de las figuras en el cuadro 
si la perspectiva apoya tal compo¬ 
sicion, de otra manera este podria 
resultar descompensado en cuan¬ 
to al reparto de masas. 



Composicion y ley aurea 


i 







Composicion y formato en Ingres 


Rafael f 
La velata, 
ysu estudio 
compositive. 


/■ icnardo da Vinci , La adoration 
i to los mages, En esta obra se 
puede observar una composition 
triangular dentro de un estudio 
< me parte del ruimero dorado 
t n la division del espacio 
y en la busqueda 
■ ie los puntos principales. 


Consejos sobre composicion 


No es necesario, como se ha 
comentado anteriormente, reali- 
z&i calculos matematicos para 
situar la composition de las figu¬ 
ras en el cuadro, pero si debe 
tenerse en cuenta que, si se par¬ 
te de un esquema geometrico, la 
disposition de las figuras siem- 
pre resulta mas acertada, 

Por otro lado, el esquema que 
provoca la seccion aurea, siem- 
pre es sinommo de equilibrio; 
este se puede realriar muy por 
encima, pero antes es conve- 
mente realizar diferentes prue- 
bas sobre un papel para ver los 
resultados de tales secciones en 
el formato usado. La seccion au¬ 
rea no solo acota figuras, tambien 
establece puntos e intersectio¬ 
ns entre formas o limites entre 
las diferentes zonas del cuadro. 


* Proportion y 
ra en perspectiva p. 

* Los diferentes encuadres de la fi¬ 
gura p. 3B 


a composicion clasica 

Dentro de los diferentes es¬ 
quemas de composicion con fi¬ 
guras, exist e uno que per dura a 
lo largo de los distintos estilos 
pictoricos, venciendo la barrera 
de las modas y tendencias; justa- 
mente correspond© a la compo¬ 
sicion en esquema triangular. 
Las formas compositivas siempre 
benden a guardar un esquema 
geometrico, pero esta compro- 
bado que exist en una serie de 
soluciones mas apreciadas que 
otras. Si se observa delenida- 
mente, la composicion interna 
de muchas obras clasicas man- 
iiene la composition principal 
en forma triangular. 



Las cuestiones compositivas a veces son motive de anecdotes 
historicas, tales como ia ocurrida con el continue cambio de for¬ 
mato y de composicion en e! cuadro de Ingres, El bano turco. En 
un principle, esta obra no tenia el formato circular con el que se 
conoce en la actualidad, Inicialmente era rectangular y destacaba 
en primer piano la figura de espaldas. Posteriormente, el artista le 
arradio unas bandas laterales ampliando de esta forma e! cuadro 
de manera proportional. Y, por ultimo, decidio que la forma de 
composicion elegida se adaptaria mejor al formato redondo, 

r Ingres, El baho turco, tal 

PPI htiif d como $e conoce hoy en dia. 


El formato 
original de 
El baho turco. 


p 

fue la 
ampliation del 
formato original. 












































































































EL MEDIO 


FIGIM Y ABSTRACTION 

El primer referente figurativo abstracto que tuvo la pintura fue Cezanne. 

La smtesis de su obra dio pie a lo que posteriormente Picasso continuo como Cubismo, 
Desde la pintura de Las sehoritas de Avindn hasta nuestros dias, el proceso 
de la abstraccion ha pasado por numerosos filtros de estilos. 



El referente figurativo 


casos en los cuales la figura no 
resuite mas que un referente ca¬ 
sual esta creatividad se pue- 
de desarrollar con una total 
libertad, para de esta ma- 
nera estudiar cuaiquiera 
de las posibles cuestiones 
|r . que depertdan mas de la 

propia pintura que de 
% ta referenda figurativa. 


La figura, al igual que el resto 
de elementos de la Naturaleza, 
tiene unas bases geometricas pa¬ 
ra su representation, formas 
simples que permiten establecer 
una serie de lineas maestras, 
que van determinando, a medi- 
da que se construye la forma, 
cuales seran las diferentes 
partes del cuerpo de los 
personajes representa- 
dos.,, Pero se requiere 
tener en cuenta una se- 
lie de factores que ayuden en la 
observation del calculo de dis¬ 
tances de cada una de las formas 
de la figura, sobre todo cuando 
ei referente de la abstraction es 
aquella. Los referentes deben 
entenderse por el artista y ser 
claramente situados sobre el 
cuadro, aunque posteriormente 
se deformen o abstraigan. 


Se puede partir de un 
modelo real o fotografico 


La excusa del modelo 


En muchas ocasiones la bus- 
queda de la abstraccion requie¬ 
re de un modelo real para ser 
desarroilada, pues las formas 
que se pintail o dibnjan depen- 
den directamente de ese mo¬ 
delo, tanto para plantear el 
color como la forma. Se podria 
afirmar que ta! abstraccion no 
es pur a, sino una variant© de la 
realidad; en cambio cuando el 
modelo no es mas que una ex¬ 
cusa, el resultado de la abs¬ 
traction puede optar por otros 
derroteros* entendiendo las for¬ 
mas no como referentes figu- 
rativos, sino como elementos 
plasticos en el cuadro. 

La composition a partir de 
la figura puede dar mu- 
f:y' ■ . cho de si en cuanto 
■ a posibilidades 

\ plasticas; en los 


EI este caso el modelo utilizado ha 
sido el mismo que en el proceso 
anterior pero este ha servido fan 
solo de excuse para la realizacion 
de una composicion abstracta 
de caracter coRstructivista. 


n m: nsroi ^ m 

* La figura com o me to do de e studio 


Pintura y smtesis p, 92 


En este imagen se pueden 
comprobar los referentes 
figura tivos en la construccion del 
cuadro abstracto, que en este caso 

no es mas que una 
cuestion 

V }'Ar:-y. casimA 


Ejemplo de la busqueda de 
la abstraccion a partir 
de un elemento figurativo. 


El dibujo en la 
construccion 
siempre es la 
base para una 
posterior 
reelaboracion. 


La busqueda 
de So primitive 

\ traves de la abstraccion 
;e representan en muchas 
icasiones sentimientos y 
nxpresiones que no son po- 
bles de plantear a traves 
ile la fiGuracion clasica. Ten- 
-lencias como ei expre- 
.sonismo ahondan en el 
primitivismo del arte; de he¬ 
llo las cultures primitives 
lealizan un arte totalmente 
axpresionista # el cual ha 
servido de fuente a la ma- 
yoria de las tendencies ar- 
risticas actuates. 


Jfamdn de Jesus , Retrato 39. 
Ceras al 61eo sobre papel. 



abstraccion y re alidad 

El proceso de abstraccion de 
la figura puede partir de dos 
juntos completamente opuestos, 

Para realizar un proceso de 
;bstraccion es posible centrar la 
atencion en cuaiquiera de las 
caracteristicas del modelo real. 



El proceso de abstraccion en este 

caso ha llevado 
la pintura a tal resultado. 

por un lado surge el proceso de 
una elaboration estudiada de las 
formas, la luz y el color; por otro, 
la abstraccion de estas carac- 
teristicas Ileva al artista a una 
seleccion de alguna de las 
posibilidades de la figura y al 
desarrollo de las mismas, ante- 
poniendo el concepto escogido 
al resto de los posibles elemen¬ 
tos de la realidad. Es decir, si se 
escoge un modelo real, las po¬ 
sibilidades de desarrollar so¬ 
bre el cuadro cuaiquiera de 
las caracteristicas del mismo 
son multiples; se debe escoger 
que aspecto desarrollar, de este 
modo se aisla una caracteristica 
en concrete, por ejemplo la luz, 
desarrollada sobre el cuadro, 
sin tomar otras referencias como 
proportion, valoracion... 


EI desarrollo 
de las formas 
como apunte 
permite la 

V.V ■ aproximacion 

al fern a a 
desarrollar r 
ri. en este caso 

% el efecto de 

las formas 
iluminadas. 



Figura y abstraccion 


A partir del resultado anterior 
pueden realkarse nuevos 
encuadres y desarrollos 
abstractos. 




Posibilidades y medios 


EI mismo 
trabajo de 
valoracion 
de formas se 
puede 
desarrollar a 
traves del 
color , 
estudiando 
de este 
modo mas 
detenidamente 
las zones de 
luzyde 
sombra. 



Las posibilidades del proceso 
abstracto en la figura son infini- 
tas, igual que los medios a utili- 
zar; desde los procedimientos 
clasicos a las tecnicas mas avan- 
zadas, tales como el uso del or- 
denador o los procesos graficos 
creados con fotocopiadora, todos 
sonperfectos para elaborar cual- 
quier proceso abstracto acerca 
de la figura. Debe eliminarse el 
tabu de que la abstraccion es uni- 
camente para entendidos y com- 
prender dicho proceso como una 
cuestion ludica que aproxima el 
entendimiento del modelo por un 
camino diferente de la realidad. 


i 




















































































































EL MEDIO 


GESTOS 

El gesto a traves de la figura constituye uno de los estudios mas interesantes en cuanto 
al movimiento humane se refiere. El medio mas propicio para caplar el gesto es el apunte, 
y nada mejor que el lapiz, el carboncillo, el grafito o el pastel para lievarlo a cabo. 
Captar el gesto de un personaje deteraiinado no es tarea facil, al contrario, 
requiere paciencia, una buena dosis de observation y, ante to do, capacidad de slntesis. 






El apunte enla figura_ 

El apunte del movimiento es 
una de las cuestiones mas com- 
plejas para el artista, pues no se 
trata de representar una figura 
estatica. El movimiento de la fi¬ 
gura no es inerte, no sirve, pues, 
el maniqui; se debe entender 
que la figura que se mueve no 
implica solo una cuestion anato- 
mica, cosa indispensable; debe 
ser representada como una ins- 
tantanea fotografica a velocidad 
lent a, imprimiendo la fuerza y el 
cinetismo en la figura. 

El apunte parte siempre de la 
relation que exisle entxe los di- 
ferentes elementos del cuerpo y 
sus ejes, que son la columna ver¬ 
tebral, y las lfneas de los hom- 
bros y la cadera; estos tres ejes 
son indispensables para enten¬ 
der el movimiento. 


El encaje del apunte 

Para reaiizar un encaje co¬ 
rrect, debe establecerse una 
construction sencilla y rapida, 
economizando al maximo for¬ 
mas y valoraciones. El lapiz o el 
instrumento de dibujo no debe 
tomarse perpendicular al piano 
del cuadro, pues de esa forma 
la presion del trazo no es bien 
dominada y tampoco permite 
un trazado firme y grueso. El 
trazado inclinado facilita el do- 
minio del gesto, pudiendose 
modificar su grosor con la incli- 
nacion del instrumento sobre el 
papel o tela. 


El estudio de la 
inclination del 
cuerpo y las tineas 
que configuran ias 
piernas imprimen 
la velocidad 
on el caminar 
a esta figura. 


En la figura 
el gesto 
se sintetiza 
a traves 
de sus tineas 
principales. 


Las partes del cuerpo y su esque- 

map. 16 

1 El modelo del estudio p. 56 
* la figura en movimiento p, 64 


Unas veces el encaje se podra 
reaiizar de rnanera inmediata, 
siendo definitive el movimiento 
al primer trazado; por el contra¬ 
rio, en otras ocasiones, el traza¬ 
do sera realizado por rapidas 
fases de construccion, es decir 
una estructura sencilla que va 
reforzandose rapidamente con 
formas mas complejas. 

El trazo inmediato 


El tipo de trazo empleado en 
el dibujo o apunte de la figura 
gestual sera diferente del em¬ 
pleado en el estudio de la figura 
en reposo o posando; el movi¬ 
miento requiere una gran capa¬ 
cidad de sintesis, entender con 
una mancha ese gesto que se 
trata de representar; asi el trazo 
no tiene por que ser todo lo lim¬ 
pid que un estudio anatomico 
o de proporciones requiere. Las 
lineas deben resultar mas den- 
sas en las zonas que sean es- 
tructurales para la figura, 
incrementando el grosor tan 
solo en las grandes masas mas 
oscuras producidas por la som- 
bra. Por el contrario, las formas 

principales se 
acaban defi- 
niendo con 
un trazo lim- 
pio que reafir- 
me el trazado 
del encaje, 


Gestos 




El gesto de estn Ik jura 
reside on el caminar 
y el levantamiento 
do la cabeza, El trazado 
adquiere un lenguaje 
en cada una 
de las zonas del apunte. 


Trazo piano para 
encajarla forma. 


Rasgos principales. 

Reafirmacion 
del trazo. 


Encaje de la 
estructura osea 


La deformaeion 


La perfection plastics 
en el movimiento 

La obra de Fuseli se caracte- 
riza por un gran dominio del 
dibujo; ello permite al artista 
captar el movimiento de la fi¬ 
gura con una gran esponta- 
neidad. La sintesis de las 
formas de la figura esta plan- 
teada con una rapida ap ica- 
cion del color, directa y sin 
dudas, construyendo pianos 
con muy pocas pi nee I a das e 
imprimiendo en estos, a un 
mis mo tiempo, movimiento, 
proportion y sintesis. 


El gesto en la figura humana 
plantea dos cuestiones a la hora 
de ser representado, Por un lado 
se puede reaiizar la figura total- 
mente congelada, captada como 
una imagen quieta; este procedi- 
miento se puede reaiizar a partir 
de imageries fotograficas o in* 
cluso de la utilization del mani¬ 
qui artrculado como modelo. 
Pero existe un tipo de trabajo 
mas directo, que implica un 
doble esfuerzo por parte del ar¬ 
tista; es la aplicacion de movi- 
miento cinetico en el dibujo o en 
la pintura. El cinetismo implica 
una deformaeion en la figura 
dibujada en el sentido del rao- 
vimiento realizado, Este movi¬ 
miento se puede plantear a 
partir de un estudio del recorrri 
do de tal gesto. 


a mancha 
or la valoracion 


Cuando se plantea un apunte 
de movimiento, hay recursos ta¬ 
les como la valoracion de tonos o 
el detallismo de las formas, que 
se deben obviar, sintetizando 
al maximo toda aquella in* 
tervencion de la figura. La valo¬ 
racion de tonos debe entenderse 
:omo una rapida mancha, que, 
realizada con barra de grafito, se 
haria plana, y, con lapiz, se haria 
con un energico trazado, ocu- 
pando toda la zona gris pero sin 
entrar en detalle. Cuando la 
mancha de sombra se realiza 
con una barra de grafito M'J 
plana o bien con pastel o 
carboncillo, se puede M 
imprimir, al mismo tiem- 
po que se realiza, al- 
guna valoracion tonal, " Jjjg 
oscureciendo la zona lO 
con un simple aumento -f|| 
de la presion del medio 
sobre el papel. §|| 


Johann Heinrich Fuseli , 
Salanasyla muerte , 
separados por el destine. 


Entre estas 
dos figuras 
existe un ritmo 
de trazo r sin 
embargo 
no estan 
definidasyse 
ban realizado 
exagerando 
las manos del 
personaje de 
la derecha. 


El grafito permite tin ajuste 
del to no en el trazo con tan 
solo un aumento de la 
presion sobre el papel. 






















































































EL MEDIO 




LA FIGURE VESTIDA. 

f 


M BMMOMM ilSTIM 


Resulta muy diferente el dibujo de una figura vestida al dibujo de una figura desnuda; 
claro que se debeii realizar las correspondientes medidas de proportion entre los miembros 
de la figura, pero la ropa no solo limita la vision de las diferentes proporciones de estos, 
sino que modela la forma a partir de pliegues y arrugas; por lo que es necesario estudiar 
con el dibujo la manera en que las vestiduras se adaptan a las diferentes poses. 


El vo lumen de las formas 

Existe una gran diversidad de 
formas de entender los volume- 
nes que envuelven la figura a 
partir de telas, Cuando se dibuja 
una figura vestida, el principal 

La ropa se adapts a la figura 
cinendose a esta segun la 
elasticidad del lejido. Porlo 
general la elasticidad de los 
miembros de la figura t produce 
arrugas y puntos de tension 
en las zones artieuladas. 



La extension de un brazo hace 
que se forrnen arrugas en 
la direccion del pun to 
de inicio de dicha tension. 

-A. *X / 



Efecto de la tension producida 
desde el codo a la espalda. 



problema que se suele presen- 
tar es precisamente el volumen 
desarrollado por las propias for¬ 
mas de la tela. Para aproximar la 
idea de los diferentes volume- 
nes, debe partirse de la base de 
que el valle de las arrugas rrnnca 
puede profundizar mas alia del 
propio volumen de la zona del 
cuerpo que cubren. 

La figura vestida presents una 
serie de formas que deben ser 
estudiadas con detalle, siendo 
las mas problematicas las forma- 
das en los puntos de flexion y 
tension del cuerpo. 


La estnictura interna 



La figura se esquematiza a 
partir de unas lineas maestras 
que son las constituidas por los ejes principales, es decir columna 
vertebral, linea de los hombros y line a de la cadera. A partir de dicho 
esquema se produce toda la esquematizacion de la 
figura, partiendo siempre de estructuras geometri- 
cas que posteriormente van reconstruyendose, So- 

bre el esquema de la figura se 
pueden plantear las diferem 
tes posibilidades de ro- 
pajes conservando 
siempre la forma 
interna de la fi¬ 
gura, Es muy im- fflf 
f •' portante que sea ( 

| ■' ■ la estruclura de la \ 

figura la que rija \ !| 
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la forma de la ropa 
y no al contrario; si 
asi fuera, la figura 
apareceria defor- 
mada. 

El planteamienlo 
de las formas de 
la ropa depende 
directamente de 
la estnictura 
interna del 
modeio. 


Int IL< |in<i vustida. La anatomia vestida 


bbrtudio de telas 
y dobleces_ 

(fn buen ejercicio para practi- 
sobre las arrugas de la tela 
plantear un modeio con un 
11 ozo de tela y desarrollarlo di- 
Imjisticamente, Dicho modeio 
■ ;a preferiblemenie una tela 
blunca rectangular, que se situa- 
i i segun los graficos y se alum- 
l vara con luz artificial; este tipo 

■ k luz es la mas apropiada, pues 

falsa a la perfection luces y 
contrastes. 

Para plantear el dibujo siem- 

I es conveniente trazar los 

■ ■ es de simetria del mismo den- 
i ro de una caja; a partir de alii se 
[jlantean las lineas principales 
de las arrugas mas marcadas, 
■ealizando por ultimo la valora- 
cion de las sombras, 

I I oceso de preparation 
• i r e/ modeio. 


Sintetizar 
la figura vestida 

El resumen de las formas es 
uno de los mejores recursos 
para plantear la ropa en la figu¬ 
ra. Cuando en el modeio se ob- 
servan una gran cantidad de 
arrugas, no es necesario 
representarlas en su to- / 
talidad; esto siempre 
puede traer mas com- 
plicaciones en cuanto 
al mantenimiento de \ >-w : 4 

la estructura inter- | 
na del modeio. De- v 
be intentarse plantear \ ... ' 
las principales arrugas 
nada mas. prescindien- 
do de elementos que re- 
carguen en exceso la figura. 

Por lo general, cuando la figu¬ 
ra que se esta representando es 
de memoria o inventada, el artis- 
ta puede caer en el error de un 
exceso de explication de las for¬ 


mas, con lo cual lo unico que se 
consigue es restar credibilidad; 
en cambio, cuando la forma re- 
presentada se simplifies, la figu¬ 
ra parece mas limpia, menos 
recargada, 


y 


J 

y 


En la imagen se puede observer 
como un exceso de deialle en el 
planteamiento de la ropa , resta 
credibilidad a la figura; en cambio 
la sintesis de las formas permite 
entender igualmente las formas de 
la ropa , mostrando una figura 
mucho mas limpia y nitida. 



Desarrollo dei estudio 
de la tela arrugada . 







La figura vestida p. 86 
4 Figura vestida al oleo p. 88 


















































































































SOPORTES, MATERIALES Y UTILES 


HL, MINIQUf C0IC0 MODELO 

Un maniqui siempre resulta util para entender las diferentes posturas en el modelo. 
Con un punto de parfida ya esquematizado como son las formas de un maniqui, 
la comprension del esquema desarrollado por las formas de la figura es mucho mas logico 
y sobre todo simple, A partir de la figura del maniqui se pueden realizar obras 
con grupos de personajes, o bien estudiar posturas de movimiento congelado. 


El maniqui articulado 

El muneco articulado permite 
practicar el dibujo de la figura 
con una gran comodidad, Estas 
figuras articuladas se venden en 
los comercios especializados en 
Bellas Artes y las hay de todas 
las medidas, calidades y pre- 
cios, que varlan segun 
la calidad de la ma- 
dera, las posibilidades 
de movimiento y el acabado de 
las formas, pues, aunque estas 
sean sinteticas, sinpresentar nin- 
gun tipo de detalle, pueden estar 
mejor torneadas unas que olras. 

En cuanto a maniquies arlicu- 
lados, hay algunos que destacan 
por su perfection en la torsion 
de las partes anatomicas e irtclu- 
so existen maniquies especificos 
de zonas complejas del cuerpo, 
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Esqueleto de alamhie y medidas 
proportioned as, en millmetros. 


como las manos; estos 
son especialmente uti¬ 
les para realizar sesio- 
nes de estudio de las 
diferentes posiciones 

de estas, la zona mas ,. 

* 

compleja de la fi- 
gura. 



Maniqui articulado . 

Fabrication de un 
maniqui de carton 

Existe una practica solution 
para poder realizar apuntes de 
maniqui y es precisamente im- 
provisando uno de cartulina y 
aiambre. Wo resulta compleja su 
realization, tan solo requiere un 
poco de maria y seguir los es- 
quemas que se presentan en 
estas paginas; se puede copiar 
la figura sobre papcl, o simple- 
mente hacer una fotocopia am- 
pliada, pegar el pap el entero 


El muneco 
de las mil formas 

Se pueden tomar como mo¬ 
delo diferentes tipos de mani- 
qutes para partir del mismo 
como referencia de poses 
que no resultan sencillas de 
elaborar a partir de ia nnemo- 
ria. A veces es posible que no 
se tertga ninguno a mano, 
pero un remedio de urgencia 
es la fabricacion de uno de 
plasttlina, un muneco tosco, 
pero que puede ad op tar to¬ 
das las posturas imaginables. 


sobre una cartulina y posterior- 
mente recortarlo para montarlo 
sobre un esqueleto de aiambre 
tal como ilustra el grafico. La fi¬ 
gura de cartulina no presents la 
robustez ni las posibilidades de 
movimiento que se pueden ob- 
tener con el maniqui de madera, 
pero permite, dentro de unos 11- 
mites, entender la figura en tres 
dimensiones, que es en definiti¬ 
ve lo que se pretende con el uso 
del maniqui. 
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Patron para la 
realizacion del 
maniqui de carton . 


Montaje de la figure 
sujeta al aiambre con 
tinta adhesive , 



Aspecto de la figura 
concluida, 


El maniqui como modelo 


Una henamienta 
para dibujar 


proximacion 
la figura y a la pose 

El maniqui ya presenta unas 

■ urnas bien esquematizadas, 
jues se encuentra compuesto de 
voliimenes geometricos; ello da 
i na clara idea de los voliimenes 
que se deben plantear sobre el 

■ ■uadro. 

Con el maniqui se puede es- 
coger eualquier pose realizable 
estudiar el giro o el propio mo- 
■imiento del muneco, y tambien 
:-e puede analizar el escorzo de 
•l.gunas posiciones. Esle ejerci- 
cio es Ian practice como el estu- 
dio de una figura de yeso, con la 
ventaja de que, con el maniqui, 
la variacion de esquemas linea- 
les es muy variada, y se pueden 
aproximar estos aposteriores es- 
tudios que se realicen con mo- 
delo vivo, entendiendo de ante- 
mano las lineas mas complejas 
que se pueden presentar 



El maniqui articulado es una 
de las mas utiles herramientas 
que se pueden utilizar en el es- 
tudio de la pose de la figura, 
pero solo es exactamente eso, 
una herramienta, que puede 
ayudar como apoyo del estudio 
comparative con el modelo real; 
pero aunque esta herramienta 
ayuda en la comprension de la 
pose, el modelo real proporcio- 



sobre el esquema, 

En el acabado del dibujo, 
el sombreado y valoracion 
de las formas ayuda 
en su representation, 


na puntos de referencia que no 
se pueden hallar en el modelos 
de madera, tales como tonalida- 
des de carnaciones. o, por su- 
puesto, una mayor naturalidad 
en la complexion de la figura. 

Una de las ventajas que pre¬ 
senta el maniqui articulado es la 
posibilidad de plantear poses 
estaticas de una figura en movi¬ 
miento, como una figura saltan- 
do, corriendo o realizando una 
torsion con el tronco, de manera 
que estas poses no pueden ser 
realizadas de forma estatica por 
un modelo vivo. 

El punto de referencia 

Como se puede observar, el 
maniqui es un boceto de la reali- 
dad, un practice modelo del cual 
se pueden extraer poses com¬ 
plejas o bien recurrir al mismo 
cuando no se tiene a mano un 
modelo real. De todos modes el 
maniqui no debe ser mas que un 
punto de referencia al cual din- 
gir la atencion en sesiones de 
apunle, que se deben enrique- 
cer con el modelo real, alter nan- 
do ambos modelos para, de este 
modo, tener una vision mucho 
mas objetiva de la sintesis de las 
formas. 

■ Ifcl 'L ’ 'ra! ' ■ ' l'_y " t ‘ Lfjyj t 

* Poses: El contrapposto p-10 

Aproximadon a las proporcicnes 

en la Eigurap, 14 

* Modelo real y artifidal p. 18 


Es importable 
data) modelo 
articulado 
la apariencia 
de movimiento 
en la pose. 


Aphcacion del 
canon en el 
esquema , 






































































































SOPORTES, MATERIALES Y UTILES 


EL MODELO FUERA DEL ESTUDIO 

La representation de figura no debe quedarse limitada al recinto del estudio 
o lugar de trabajo. En la calle surgen cantidad de ocasiones que permiten 
pintar o dibujar a los diferentes personajes que circulan. 

Los lugares mas apropiados son aquellos en los que la genie espera, pasea o descansa; 
su representation debe realizarse de forma rapida y concisa, conllevando este ejercicio 
una gimnasia tanto para !a sintesis, como para la rapida captation de imagenes. 






Apuntes rapidos 
en libreta 


Carboncillo y pastel 


Las imagenes que se pueden 
utilizer pueden ser muy variadas * 
Una situation cotidiana puede 
ser un buen referents para 
desarrollar el tema de la figura. 


Saber mirar y sintetizar 

El estudio de un personaje 
que no esta posando voluntaria- 
mente debe realizarse lo mas ra- 
pidamente posible, ello exige 
del artista una buena capacidad 
de sintesis y de retentive de las 
proporciones y la pose. Pero 


El carboncillo y el pastel, a 
pesar de ser inedios complete- 
mente inestables al tacto, resul¬ 
tan totalmente compatibles en su 
uso, y, por su inmediatez y efec- 
tos graficos, son medics ideales 
para plantear un trabajo rapido 
y espontaneo con el dial reco- 
ger las imagenes de figura de 
manera casi instantanea. 

El sistema para preparar obra 
de figura fu'era del estudio, es 
planteando en primer 
Sugar el espa- 
cio que se va 
a dedicar al 
modelo en el 
cuadro, es de- 
cir, que relacion 
de proporcion va 
a tener la figura 
con el encuadre. 

Una vez escogido 
este, con el carbonci¬ 
llo piano se plantea 
el volumen de la fi¬ 
gura, transversalmente para 
realizar pianos de grises, y 
longitudmalmente para el 
encaje de lineas. Para restar 
importancia al grisado, basta 
dir con un trapo o soplar so- 
bre este rapido esquema a 
carboncillo, El paste! se 
utilize para apuntar el 
color y ratificar las formas 
de la figura, Cuando se 
ha concluido el di- 
bujo es aconsejable 
protegerlo con un pa- 
pel cebolla. 


Pa steles y carboncillos, 
un recurso rapido. 


Libretas y papeles en 
todos sus formates, 
los mejores utiles para la 
realizacidn de apuntes. 


El trabajo que se realiza fuera 
del estudio, puede proporcionar 
una amplia fuente de referentes 
tanto de figura como de compo- 
sicion; es como tener a la dis- 
posicion del artista toda una 
inacabable fuente de imagenes 
que sirvan de modelo. 

El medio mas practice para 
recoger apuntes de los persona¬ 
jes que se desenvuelven por la 
calle o en un par que,. es a partir 
del dibujo con grafito, lapiz o 
pastel; estos medios son directos 
y rapidos, y si se hace uso del 
pastel, a la aplicacion se puede 
ahadir el uso del color, Una pe- 
quena libreta de espiral es el 
mejor soporte para recoger 
el apunte rapido; no conviene 
que sea muy grande, lo ideal es 
elegir un tamano que pueda 
abarcar la mano que la sujeta. 




1 !I modelo fuera del estudio 




El proceso de 
sintesis 
simplified 
aquellos 
elementos que 
pueden resultar 
entorpecedores 
para la 
realizacidn 
de la figura, 



existen unos recursos plasticos 
muy sencillos para poder esque- 
matizar el modelo muy rapida- 
mente, Cuando se realiza el 
dibujo con barra de grafito, se 
toma esta plana y se mancha el 
volumen del cuerpo a partir de 
situar previamente la line a de la 
cadera y la de los hombros, des¬ 
pues, en proporcion al tronco 
recien dibujado, se situan los 
brazos y las piernas, observando 
en estas el piano de tierra. 

Elegir el modelo__ 

Cuando una persona se esta 
moviendo, siempre puede resul¬ 
tar mas compleja de representar 
que cuando se desarrolla la acii- 
vidad que realiza dentro de un 
espacio limitado. 

Para dibujar o pintar personas 
que caminan, siempre es aconse- 
jable hacerlo desde una distancia 
tal que permifa seguir con rela- 
tiva comodidad el desarrollo del 
movimiento y el estudio de los 


diferentes puntos de apoyo de 
este; pero en la calle tambien hay 
muchas posibilidades mas send- 
lias, como las personas que espe- 
ran el autobus, o, en un parque, 
el sehor que lee o la madre que 
pasea a su hijo; estos modelos a 
menu do se presenlan estaticos, 
es entonces un buen momento 
para tomar el apunte de figura. 

Tambien se puede partir de 
un modelo que se encuentra 
sentado en un bar, aun a sabien- 
das este de que se le esta toman- 
do un apunte. 

El txabajo del cuadro 
dentro del estudio 

Una vez que se tiene una bue- 
na cantidad de apuntes, se pue- 
den aeabar de desarrollar en el 
estudio, como parte de material 
de base para el desarrollo de un 
cuadro, El material que se ha re- 
cogido en el bloc de notas pue¬ 
de servir para mas ocasiones, de 
hecho muchas veces el modelo 
no tiene por que estar especifi- 
camente situado en la realidad, 
donde el artista lo situe en el 
cuadro. 


Los personajes 
de Ramon Casas 

Este oran artista Catalan hizo 

1J 

multitud de apuntes de db 
ferentes personajes, pero 
destacan los realizados a car¬ 
boncillo acerca del mundo 
cultural que le rodeaba: pin- 
tores, comediografos, acto- 
res.., la mayoria de estos 
dtbujos fueron realizados en 
bares o en la calle. 



Ramon Casas. Retrato de 
Picasso, Casas retrato a toda 
la modernidad de su epoca. 






^osesy modelos p. 58 

mnvimiento p. 64 


El apunte tornado 
en la calle 
o espontaneamente 
siempre 

es un buen motive 
para elplanteamiento 
de un cuadro. 






































































































TECNICA Y PRACTICA 


POSES ¥ MODEMS 

La mejor forma de entender la figura es a partir de su representation del natural 
de este modo se pueden llegar a comprender de mejor manera tanto las poses como 
los movimientos. as! como apreciar del modo mas objetivo las proporciones y poses. 
El modelo se puede entender basicamente de dos formas, desnudo o vestido, 
ambas opciones son importantes para poder desarrollar un estudio 
completo no solo de lo que a anatomia se refiere, sino tambien 
de las diferentes posturas que un modelo puede llegar a adoptar. 


Pose y composicion 

En el trabajo pictorico la elec- 
cion de la pose, cuando se trata 
el terna de la figura, es uno de 
los elementos mas importantes 
de cara a la composicion. La 
figura, cuando adopta una de- 
teimmada pose, despliega una 
serie de lineas que son las res- 
ponsables de la composicion de 
la figura. De este modo, cuando 
esta se encaja en el cuadro, la 
composicion del mismo viene 
dada por la forma en como se 
hallan dispuestas las diferentes 
masas que componen la figura; 
pero ante todo estas masas tie- 
nen esa forma por la serie de 
lineas que las acotan 
y a su 
vez ello 
depende de 
la pose en el 
modelo... Una fi¬ 
gura recogida en 
ei suelo, abrazan- 
dose las rodillas 
contra elpecho, tie- 
ne una tendencia 
circular en su 
composi¬ 


cion, mientras que sentada en el 
suelo, con un brazo que le sirve 
de soporte, desarrolla una com¬ 
posicion triangular. 

Elementos a tener 
en cuenta para la pose 

La pose es la base del estudio 
de la figura en cualquiera de las 
tecnicas que se utilicen, por ello 
es a partir de la pose que se ge- 
neran todas las 
posibilidades de 



\ 


composicion, 
encuadre y 
aplicacion tec- 
nica. Es necesario 
recurrir a una serie de 
cuestiones practicas a fin de 
que el conjunto adquiera una co- 
herencia en todos los aspectos 
de la obxa. La pose que adquiere 
el modelo se debe barajar con 
el formato en el cual se trabaja, 
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La pose se debe entender 
de entrada como iA r ?a forma 
geometries sencilla t que 
se va desarrollando hasta 
completarse con el encuadre 
y la composicion escogida. 


de manera que se repartan tanto 
los pesos del modelo, como los 
del espacio que le 
■rodean dentro 






Buminacion adecuada y una buena 
distancia son elementos 
fundamentalspara entender 
correctamente la pose . 

del cuadro. Cuando la pose es 
realizada por un modelo en el 
estudio, se pueden exigir ciertas 
posturas para su estudio, pero 
no por mas rebuscadas el dibujo 
o pintura sera mejor; siempre es 
factible la sencillez, buscando el 
juego de los contrapesos del 
cuerpo y huyendo de la rigidez. 
El modelo tiene que estar a una 
distancia corrects, de forma que 
se pueda abarcar con la vista 
toda la figura de una forma co- 
moda y sin tener que retirar la 
cabeza. 

La casuaiidad 
en el modelo 


No siempre es necesario re- 
currir al modelo de estudio para 
estudiar poses; la calle, la casa 
o un cafe son lugares donde 
siempre se pueden tomar notas 
de pose; este ejercicio es acer- 
tado, porque adiestra la rapides 
de la vista y de la mano, 

Otro tipo de pose es la total- 
mente casual para el artista; es 
lo que podria llamarse una ins- 
tantanea ; capturar la pose en un 
momento determinado del movi- 


miento o del reposo; a partir de 
istos estudios rapidos se extra- 
on interesantes conclusiones so- 
1 >re la relaoion de las diferentes 
iarfes del cuerpo y del estudio 
anatomico que ello supone. 

Para realizar estos apuntes de 
pose no se requieie preparar 
material, ya que su caracter de- 
: .;enfadado permite la utilizacion 
le cualquier instrument que di- 
buje o pinte, como un lapiz, boli- 
grafo, etc. 



Un bar o una terraza son un buen 
lugar para realizar rapid as 
obras t tanto hacienda uso 
del dibujo como de la pintura. 

La pose y el ritmo 
de las lineas del cuadro 

Las formas dentro del cuadro 
adquieren una estructura que 
viene determinada por el con- 
junto de las lineas internas que 
las componen. Esta estructura 
del cuadro se ha de dividir en 
dos fases, una, la general, que es 
el esquema del conjunto con las 
lineas directrices que lo man- 
dan; la otra fase viene contenida 
dentro de la anterior y esta cons- 
tituida por las lineas que dibujan 
las formas del modelo o la com¬ 
posicion de figuras, en caso de 
que se trate de un conjun¬ 
to de formas. Las figuras en su 
pose, al trasladarlas al cuadro, 
pueden llevar un ritmo o caden- 
cia, que es el que forman las di¬ 
ferentes lineas de los modelos al 
repetirse hacia un sentido de la 
composicion. 



* Aproximacion a las proporciones 
en la figura p, 14 

* El modelo fuera del estudio p, S6 
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Poses y modelos 








La nota rapida en la calle 

Ya se ha apuntado que un buen 
lugar para tomar notas rapidas es 
la calle; sin mas herramienlas que 
un pequeno bloc de notas y un la¬ 
piz o carboncillo, lo ideal es si- 
tuarse en una zona donde uno 
pase desaperclbido y no sea mo- 
lestado. Primero, una vista gene¬ 
ral ayudara a centrar las figuras 
que se encuentren predispuestas 
para servir de modelo, despues 
de una serie de croquis se encaja 
por encima la forma y complexion 
del sujeto, sin entrar en detalles 
como los rasgos; se debe hacer 
hincapie en las diferentes flexio- 


La espontaneidad 
captada por 
Toulouse-Lautrec 

Toulouse-Lautrec (1864-19011 
no solo era un exceptional di- 
bujante, su retentive visual le 
permitia captar figuras en po¬ 
ses muy naturales, algunas 
casi fotograftcas, El genial ar¬ 
tista acostumbraba a dibujar 
en todos los locales que fre- 
cuentaba y realizaba innume- 
rables dibujos y apuntes de 
los personajes que se movian 
porsu enter no. 




nes de las articulackmes y eu la 
busqueda de las proporciones. 

Entender el 
modelo y 
representar 
rapidamente 
sus formas. 


La genialidad de Toulouse- 
Lautrec como dibujante le 
permitia captar en cuestion 
de segundos imageries tan 
complejas como este Jinete 
sobre cabailo galopando. 


rapidamente 
las zonas 
brillanies 
con una 
gome de 
borrar y 
extender el 
gris por toda 
la figura , 


Plantear las zonas oscuras 
sin caeren la valoracion. 


Corregir los grises 
con la gorria 
de borrar , incluyendo 
posteriormente 
tm enriqvedmiento 
del contexto en el 
que se mueve la figura . 





















































































TECNICA Y PRACTICA 


MEMOS TEGIICOS. 

APUNTE A CARBONCILLO 

El dibujo a carboncillo supone una representation de la figura que se basa en la posibilidad 
de ser corregido a medida que este se va construyendo; es dear, el carboncillo permits 
plantear una forma que, a lo largo del proceso de dibujo, se puede corregir, reafirmar, 
valor ar... todo aquello que permite un estudio a fondo de la figura y que brinda al artista 
laposibilidad de enmendar los errores que se pueden generar en el transcurso del trabajo. 


Aproximacion 
a las formas 

El medio del carboncillo es 
totalmente inestable en su apli- 
cation, a menos que se fije con 
un espray especialmente indica- 
do para ello; es justamente esa 
inestabilidad lo que hace del 
carboncillo el util mas propicio 
para el estudio de figura a traves 
del dibujo, ya que las lineas que 
no interesen siempre se pueden 
eliminar con un simple soplado 
o sacudiendo con un trapo. 

Las formas con el carboncillo 
se deben comenzar a encajar 
con la barra plana, de este mo do 
se pueden lanzar lineas rectas 
con bastante precision, con las 
cuales construir el encaje de las 
formas principales de la figura. 

Encaje de lasprimeras formas, 

Se ha buscado una geometrizacion 
de las formas' con la barrita 
de carbon plana. 



Posibilidades del medio 

El medio del carboncillo es 
ideal para entender la forma 
a traves de la valoracion y del 
dibujo entendido como linea. 
Estas posibilidades del carbon¬ 
cillo se basan en la posible co¬ 
rrection de cualquiera de las 
zonas que se eaten dibujando en 
la figura. 



Un difuminado con los dedos 
permite plantear un piano 
de sombra; el carboncillo se 
manipula con una gran facilidad , 

El carboncillo permite a su 
vez tres tipos de trasados basi- 
cos: elprimero, el que se realiza 
de la misma manera que si fuera 
un lapiz, de punta, permite el 
dibujo de detalles una ves que 
el encaje ya esta planteado; otro 
tipo de utilization es la gran 
mancha que se puede realizar 
con el carboncillo piano, arras- 
trando la barra transversa!men- 
te, de este modo se permite un 
rapido grisado de las formas de 
la figura que lo requieran; el 
otro arrastre del carboncillo per¬ 
mite un trazado de lineas rectas 
muy fino, es el que se puede 
realizar con la barra plana de 
forma longitudinal. 


La correecion inmediata 

La mas versatil de las caracte- 
risticas que presents el carbonci¬ 
llo es su inmediata correction en 
caso de error o arrepentimiento 
de una zona que no es corrects. 
Con el carboncillo se puede di- 
bujar un esquema y sacudirlo 
con un trapo para, de este modo, 
restarle presencia y volver de 
nuevo a su construction o a su 
elaboration mas detallada; no 
necesita goma de borrar a me¬ 
nos que se pretendan extraer 
brillos a partir de los grises ya si- 
tuados. Entonces, la goma mas 
adecuada es la maleable, una go¬ 
ma muy blanda que puede ad- 
quirir cualquier forma y que 
conviene amasarla cuando ya es¬ 
ta sucia a base de embutir hacia 
su interior la zona ennegrecida. 



* Relation enire fondo y figura p. 32 

* Gestos p, 50 

* Medios tecnicos. Pas teles y cretas 

p. 80 

El trapo es fundamental en el 
Irabajocon carboncillo; sirve tanto 
para borrar como para realizar 
suaves difuminados o abrir blancos. 




Ul dibujo de la figura esta 
jxerfectamente planteado, 
las zonas de Inz y de sombra ' 
se definen a traves de 
los sucesivos pianos . 

O n medio para aprender 

El mejor medio para apren¬ 
der a representar la figura es sin 
duda el carboncillo; tanto la 
construction como la valoracion 
de las formas permiten en todo 
momenta observar las fases an- 
teriores de manera comparativa; 
es decir, partiendo de un esque¬ 
ma casi lineal, se puede vestir 
este de modo que eL artista 
pueda estar comparando conti- 
nuamente el resultado que esta 
cbteniendo con las lineas ante- 
riormente construidas, pudiendo 
hacerlas desaparecer bajo el di¬ 
fuminado con la nneva zona, o 
simpiemente borrandolas. 
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Una de las mediaas mas 
aconsejables a seguir cuando 
se esta elaborer!do una figura 
es fijar aquellas etapas de tra¬ 
bajo que no Interesen ser 
borradas. Una vez seco el fija- 
dor, no habra problema en in¬ 
sists sobre la zona fijada o 
borrar la nueva anadidura per- 
mitiendo siempre que se vea 
la parte que ya esta fijada. 




r - qoma de borrar maleable sirve 
para abrir blancos luminosos. 




Ei carboncillo es una periecta 
base dibujistica para 
cualquier medio pictorico. 


Las proporciones ban sido 
cuidadas asi como las diferentes 
relaciones entre zonas degradadas. 


La base 

de cualquier pintura_ 

El carboncillo, gracias a sn 
maleable naturaleza. permite 
que sea utilizado como base di¬ 
bujistica para cualquiera de los 
medios pictoricos, siendo a la 
vez compatible con todos ellos, 

El dibujo a carboncillo es po¬ 
sible realizarlo con la definition 
y detalles que la tecnica con la 
que va a ser pintado requiere. 
Los trabajos al oleo pueden par¬ 
tir de un dibujo muy definido o 
simpiemente esquematizado, ya 
que la construction se puede 
plantear a traves de la pintura; 
por el contrario, cuando la tecni¬ 
ca a ulilizar es la acuarela, el di¬ 
bujo debe estar lo mas acabado 
posible, pero a la vez limpio y 
sin grises densos; para ello bas- 
ta soplar el dibujo para eliminar 
la carbonilla. 



Se ha aumentado el tono 
de las zonas grises, modelando 
y redondeando las formas. 






















































































TECNICA Y PRACTICA 


mebios teoticos. 

ENCAJE Y FORMAS GEOMETRICAS 

El sistema de construction de la figura se basa en gran parte en el entendimiento 
de la sintesis de la raisma; por ello, dentro de las posibilidades de encaje de sus formas, 
esta el que se crea a partir de la sintesis de estas como esquemas geometricos puros. 
Todas las formas de la Naturaleza se pueden llegar a sintetizar como 
figuras geometricas simples; asf, los objetos mas complejos se pueden llegar 

a entender como un conjunto de formas mas simples, 



El modelo conviene 
en tenderlo por complep 
que parezca como una 
sencilla forma geometries 
Tal es el ejemplo de este 
dibujo de Degas, 


Del modelo 
a la forma sintetica 

Cuando se observa un mode¬ 
lo, el artisla siempre ha de tener 
en cuenta, como Question previa 
a su representation, la forma de 
entender la situation del modelo 
en el espacio, Ante todo, la aco- 
tacion de las formas del modelo 
se puede redneir a un simple 
encaje de toda la figura en un 
poligono de cuatro lados, como 
on rectangulo, un trapecio o un 
rombo. La forma encajada den¬ 
tro de estas lineas se entiende 
mucho mejor en el momento 
de acotar distancias dentro de la 
figura, e incluso a la hora de vol- 
ver a plantear una segunda re¬ 
duction a formas geometricas 
algo mas concretas. 


La reduccion 
de los cuerpos 


Todos los elementos de la Na¬ 
turaleza se pueden redneir en 
su representation. bidimensional 
(la que se realiza en el cuadro 
o en el papel), a formas mucho 
mas sendllas que las reales, de 
este mode se obtiene una repre : 
sentacion acotada y reducida 


Todos los 
cuerpos 
pueden 
reducirse 
a formas 
simples para 
plantear 
un encaje 
correcto. 




del modelo, sin la cual el encaje 
siempre se hace mas compliea- 
do e impreciso, 

Para entender una correcta 
reduction del modelo en el pa- 
pel, es conveniente mirar la figu¬ 
ra no como algo reconocible, 
'sino como una Question abstracta 
que ocupa unas lineas de refe¬ 
renda muy mtidas. Por ejemplo, 
si se va a representar un perso- 
naje sentado de frente, siempre 
se entendera mejor la forma si 
de esta se deduce un rectangu- 
!o; o bien, si se va a representar 
un torso de figura con los brazos 
cruzados, su forma reducida 
sera un triangulo. 


Tras un correcto encaje f el 
proceso de Irabajo de las 
formas en la figura 
se puede 

proseguir / 

facilmente. 1 \ 
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El encaje rapido 


El encaje se puede realisar 
tambien de man era rapida, sin 
pasar por una geometrla de la 
forma, pero aprovechando el en- 
cuadre del propio cuadro para 
entender el espacio que rodea a 
la figura, para de este modo co- 
menzar a tomar unos puntos de 
referencia que result en utiles en 
el momento de concretar las me- 
didas de la figura. Un encaje 
siempre debe ser rapido; por 
el corttrario, concretar la forma 




El encaje y la estructura 
interna 

la estructura interna del mo- 
defo siempre se puede llegar 
a reducir s formas geome¬ 
tricas simples, teniendo es- 
to mucho que ver con los 
elementos com positives del 
cuadro; esta era una Ques¬ 
tion indiscutible para maes- 
tros de [a talla de Leonardo, 
Su obra ofrece por entero un 
encaje e la bora do con una 
precision casi matematica, 
en la cual las formas nunca 
son casuales sino que se en¬ 
sue nt ran planteadas como 
un esquema desde el primer 
momento de su conception. 



En los 
graficos se 
puede 
obseivar la 
relacidn que 
tiene con 
respecto a la 
figura el 
espacio que 
la nodes 

a partir de 
este siem¬ 
pre sera mas 
complicado. 

Sin embar¬ 
go, prescin- 
diendo de una geometria direc¬ 
ta, las formas tambien lienden a 
ocupar unas masas determina- 
das, es decir, la figura represen- 
tada dentro de las masas que 
encajan las lineas se ira defmien- 
do siempre desde Io general a 
loconcreto. 




* Las partes del cuerpo y su esque¬ 
ma p*16 

* La figura como meiodo de estudio 
p. 28 


IVI< 1 <1 1 <>r! ii'iuucnu. I Incaje y formas geometricas 




Sopesado el espacio interno y 
exierno de la figura se puede 
plantear la reahzacion de un 
encaje en e! que sc tengan en 
cuenta tanto los volumenes 
internes como los externos , 

Division 

de elementos complejos 

Las figuras presentan formas 
complejas, bien sea por el punto 
de vista desde el que son ob- 
servadas o por el escorzo o 
pose. Estas formas pueden pre- 
sentar afgunas complicaciones 
en su encaje; pero si este se con- 
creta por partes dentro del es¬ 
quema general, siempre se vera 
dicha complication mucho mas 
reducida. 

La figura por compleja que 
sea, siempre debe ser esquema- 
tizada en un principio a modo 


general, es decir, como una gran 
masa; despues de concretar di- 
cho esquema, se recurre a la 
reelaboracion de los diferentes 
volumenes internes de las for¬ 
mas y de los miembros mas 
complejos, como esquemas o 
encajes independientes; pero, 
teniendo en cuenta las propor- 
ciones entre las diferentes par¬ 
tes del cuerpo, tomando como 
referencia las medidas en el mo¬ 
delo y trasladandolas al piano 
del cuadro. 



La 

aproximacion 
... x al modelo se 
C \ plantea 
*•-. siempre 
desde una 
vision 
general , 
con ere Lin do 
las formas 
a medida que 
estas van 
encajando en la 
estructura que 
las conliene. 



Las formas en la figura que se 
pueden presenter como 
complejas , siempre se encajan 
primero de modo general 
subdividiendo posteriormen te 
dicho encaje como formas mas 
pequenasy elementales. 


.V x 

y , . y . 



La aproximacion 
al modelo 

A partir de una buena ob¬ 
servation del modelo y de su 
representation esquematica, la 
aproximacion a las formas del 
mismo a traves del dibujo o la 
pintura, siempre se realizara con 
una base estable, que son las li¬ 
neas que componen las formas 
de la figura. 


























































































TECNICA Y PRACTICA 


LA FIGURA EN MOVIMIENTO 

Uno de los trabajos mas interesantes que se pueden realizar a partir del estudio de la figura es 
precisamente intentar captar esta en movimiento. Los medios mas apropiados para este 
tipo de trabajo son aquellos que permiten una aplicacion inmediata y la correction del 
proceso sobre la marcha. Estos medios a utilizar pueden ser los propios del dibujo, 
coitlo carboncillo, cretas o sanguinas; y, dentro de los pictoricos, aquellos que presenten 
una aplicacion mas directa, como los pasteles o incluso la acuarela. 


.■H* 



Apunte rapido 


En este dibujo el 
movimiento de los 
brazos esta intuido 
por el volum&n 
insinuado de 
los mismos. 


El movimiento es uno de los 
efectos de la figura mas comple- 
jos de captar, pero se puede 
llegar a comprender si se esta™ 
blece el esquema basico del 
mismo. El esquema de la figura 
en movimiento debe interpretar™ 
se a partir de la relation entre la 
position de la columna vertebral 
y los miembros que efectuan el 
movimiento. Asi pues, e! tronco 
se representara rapidamente 
con un unico trazo* que se puede 
realizar con una barra de carbon 
o grafito plana, trazando de esta 
forma un trazo grneso y direc- 
cional. A partir de la situation 
del tronco, se realiza una ex¬ 
tension del mismo trazando 
la line a de la pierna que 
extiende el movimiento, des¬ 
pues se traza la pierna que so- 
porta el peso, y por ultimo la 
forma de los brazes, 


La elaboration del apunte 
en movimiento requiere 
una gran capatidad de 
sintesis de la figura: se 
puede observar que en 
estos apuntes las formas 
del cuerpo no aparecen 
rigidas, sino que se plantea 
una relation de ritmo 
en el desplazamiento 
de los diferentes miembros. 


Esta figura contempla 
un movimiento insinuado 
por la position de 
los brazos, los hombros y la cabeza 
ligeramente levantada. 


En esta figura el 
movimiento lo refleja la 
contraposition de los ejes 
de los hombros y de la 
cadera t y el ritmo lo 
imprime la position 
flexible de 
los brazos. 


El recurso de la fotografia 


La fotografia es uno de los re¬ 
cur sos mas utilizados para re- 
presenlar el movimiento de la 
figura, Bien sean imageries pro- 
pias o retomadas, partir de estas 
como recurso para la represen¬ 
tation de la figura, siempre es 
un buen referente. 

Cuando se utilize la fotografia 
como modelo del movimiento, 
no es necesario hacerlo al com¬ 
plete de la imagen que se tiene 
como modelo, sino que se pue¬ 
de tomar tan solo aquella parte 
de la imagen que interesa desa- 
rrollar en el cuadro. 


En la realization de la 
figura en movimiento, 
es fundamental tener en 
cuenta la relation en el 
desplazamiento de los 
ejes del cuerpo, es dear, 
en este ejemplo se 
puede vercomo el peso 
recae en la pierna 
a delan la da mientras que 
la tension producida por 
los brazos fuerza el 
tronco hatia delante. 



El movimiento 
y Duchamp 

En 1912 Marcel Duchamp 
(1887-1968) presento en Nue- 
va York su obra, Desnudo ba- 
jando una escalera . En esta 
pintura se desarrolla por vez 
primera el efecto del movi¬ 
miento fotografico, a traves 
de una estetica cercana al 
Cubismo. fvluestra la figura 
de un ho mb re en movimien¬ 
to, captando en e,l mismo 
piano del cuadro todamase- 
cuencia del movimiento del 
persorraje protagonists. 


Duchamp, Desnudo 
bajando una escalera. 



La figura en movimiento 


Eras escoger el encuadre, se 
plantean rapidamente las formas 
esenciales de las figuras , captando 
el gesto del conjunto y sin entrar 
en excesivos detalles . 
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Apuntes 
realizados con dos tonos 
de pastel, La inmediatez 
del memento ha sido capiada 
con dos unicos colores. 


jr 


tiwr-Ai. 






r 


Una nota de color pastel 

Para representar la figura en 
movimiento, es mejor partir 
siempre de un referente previo, 
aunque se parta de una imagen 
fotografica. El apunte es indis¬ 
pensable para poder captar la 
imagen que no es estable, asi 
que, una vez que se tiene el 
apunte, se puede plantear una 
nota de color que transmits no 
solo el movimiento, sino tambien 
la notation de color y de su inte¬ 
gration con el fondo, El pastel 
es el medio mas directo que se 
puede utilizar, por este motivo 
es un medio idoneo para traba- 
jar sobre el apunte previo. En 
principio con una tecnica dibu- 
jtstica se plantean las formas 
basica de la construction de 
la figura, y, por ultimo, encaja- 
da la forma, se puede trabajar la 
nota de color mas a fondo. 


El proceso de 
elaboracion en el cuadro 


Con la base previa de apun¬ 
tes, tanto en grises como en 
color, se puede comenzar a 
integrar la figura en el conjun¬ 
to de la composition del cua¬ 
dro, Como se dispone de 
: una buena base grafica, el 
encaje de la figura se reali- 
sara de la misma forma que se 
planted el apunte inicial, pero 
con la posibilidad de corregir 
las formas. 1 
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El apunte a pastel ha servido para 
plantear una pintura mas elaborada, 
la Question anatomica ha servido 
como base para estructurar la pose. 
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La sintesis de la forma_ 

La forma humana en movi¬ 
miento se capta de manera 
completamente sinteticaj sin ne- 
cesidad de recurrir a trasladar 
sobre el papel todos los detalles 
del modelo. Cuando la figura re- 
presentada realiza un movimien¬ 
to rapido, la economia de las 
formas es fundamental para ob- 
tener et efecto requerido; a mas 
velocidad de movimiento mayor 
sintesis ensu representacion, La 
distancia de la figura con res- 
pecto al espectador, en este 
caso con respecto al artista que 
la represenia, tambien es influ- 
yente en la representacion que 
se haga de la misma; una figura 
caminando en un piano cercano 
sera menos sintetica en cuanto 
a manchas que la definen. que 
aquella que esta situada en un 
piano muy distante. 




Gestosp. SO 

El modelo fuera del estudio p, 56 
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TECNICA Y PRACTICA 


m fusum en m pint ura 

Y EN El. DIBUJO 

La manera como se puede aplicar la figura en cainpo pictorico, varia, segun la intencion 
y el estilo pictorico que desarrolle el artista. De todos in.od.os resulta interesante poder 
observar la transformation de la figura a traves del estilo pictorico que la desarrolle, 
En las diferentes representaciones de la figura a traves de la pintura, 
independientemente del estilo o la tecnica utilizada, exist© un inicio invariable; 
es precisamente el dibujo, ya que cualquiera de las temaficas escogidas y de los estilos 

desarrollados, parte de esta firrae base argumental. 



En esta figura las formas se han 
resuelto limitando a traves del 
color las zonas de 
luz y sombra sin 
excesivos 
to nos mod los. 




Figura de espaldas re alls ad a a la 
acuarela. Esta eonstniccion de 
formas sc ha pi ante a do a partir de 
la valoradon de tonos claros hack 
tonos mas oscuws. 

A partir del esquema inicial en 
ease de que se requiera, la apor- 
tacLon de! color se hace de forma 
inmediata, buscando de entrada 
el color y la forma definitiva. 


-r* 




Planteamiento de un estudio 
anatomico. 


Este retrato a !a 
acuarela explica perfectamente 
los rasgos a partir de la 
situacion de los claros y oscuros, 

El estilo directo 

Una de las formas mas com- 
plejas de representacion de la 
figura es a traves del estilo di¬ 
recto, sin pasos intermedios que 
vayan aproximando la forma 
en el cuadro a la del modelo. 
Este sistema de representacion 
requiere un gran dominio del 
conocimiento de la figura, del 
dibujo y de las proporciones. 


El estudio 

El estudio permite un plan¬ 
teamiento a fondo del conoci¬ 
miento de la figura; a traves del 
analisis de la forma, el artista se 
familiariza con el calculo de pro¬ 
porciones. poses y modelado de 
formas, 

Un profundo trabajo de estu¬ 
dio supone entender las formas 
de la figura desde cualquier pun- 
to de vista; tanto anatomicamen- 
te como desde el punto de vista 
del dibujo, en el estudio son fun¬ 
damentals los calculos en las 
medidas y las proporciones. 


Desarrcllo de las zones 
de luz y sombras. 



Fusion de tonos y modelado 
de las sombras. 






11 trabajo por fases 
con pastel 

Cuando el estudio se lleva 
mas lejos de lo puramente dibu- 
islico y se enlra en el campo del 
color, se desarrolls un trabajo 
por fases con dos objefivos 
claramente diferenciados, uno 
monocromo, dentro de la elabo- 
radon valorativa del estudio, y 
otra fase de trabajo, que se en- 
carga de convertir dicho estadio 
en un modelado de las luces a 
traves del color, La figura se ela- 
bora como se acostumbra en el 
estudio anatomico y de pose, 
con una tonalidad suave, prefe- 
rentemente un tone carne; a par¬ 
tir del encaje complelamente 
valorado se interviene con el co¬ 
lor que sera mas luminoso, y se 
alterna con zonas de sombra 
realizadas con una tonalidad 
oscura, Las mezclas en pastel 
no resultan aconsejables, por lo 
que se recomienda disponer de 
medios tonos para evitarlas. 



Encaje y valoradon 
con un solo tono. 



Trasplantear ionalidades 
luminosas se comienzan a realizar 
los contrastes con tonos oscuros. 


Li huui/.i un la pintura y en el dibujo 





Sobre el dibujo perfedamente 
realizado y fijado se ap/i'ean las 
diferentes tonalidades observando 
ia valoradon inicial para 
conservar las sombras. 


Smtesis y elaboration 


Para realizar un trabajo muy 
elaborado, se requiere partir de 
una base muy sintetica, a fin de 
que cada etapa de trabajo apor- 
te los elementos necesarios en la 
pintura como para desarrollar 
las fases necesarias pero sin sa- 
turarlas. El trabajo, que se ob- 
serva muy elaborado y con una 
elevada calidad de acabado, ha 
pasado por etapas muy eiemen- 
tales: un dibujo elaborado como 
si de un estudio se tratara. La va- 
loracion monocroma que aproxi- 
ma los tonos al modelado, y por 
ultimo el desarrcllo y aproxima- 
cion al color 


• Aprorima.don a las proporciones. 
en la figura p. 14 

• La figura como metodo de estudio 

p. 28 


La aportacion de tonos se alterna 
con lospuntos de maxima 
luminosidad , que se 
ahaden como contrapunto 
de las zonas oscuras. 


El encaje se desarrolla 
hasta la valoradon de todos 
los volumenes de la figura. 


Resultado de la valoradon a traves 
del color sobre unpapel tintado. 
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TECNICA Y PRACTICA 


LUZ Y SO BRA EN LA FIG (A 


El claroscuro aplicado en la pintura, como el sistema que modela a traves de los contrastes 
de luz las diferentes formas del roodelo, es aplicable a la figura en situaciones de luz 
extremas y cuando el modelo se encuentra situado en un interior, La tecnica del claroscuro 
define las manclias de luz a traves de tonos claros, buscando de este modo un fuerte 
contraste con aquellas zonas que permanecen en penumbra o en sombra, 

modelandose de este modo los cuerpos. 



Un contraluz en una ventana ikiminaparcialmente el modelo, 
mientras el resto del mismo tiende a unirse con los tonos del fondo. 


El modelo y el apunte 

El claroscuro consists en el 
planteamiento de la figura, a 
partir de un modelo en el cual 
el modelado de las formas se 
realiza desde el punto de vista 
de la luz y las sombras. 

El modelo en el claroscuro 
debe relacionarse al mismo 
tiempo con las zonas de luz y 
las sombras mas profundas, Se 
puede plantear un modelo en 
claroscuro situando un foco de 
luz directa haem este, de forma 
que la sombra de las zonas ocul- 
tas del mismo lleguen a adquirir 
el mismo tone que el fondo en 
penumbra. Este foco de luz pue¬ 
de ser natural (una ventana) o 
bien artificial (una lampara). 

El apunte conviene realizarlo 
sobre pa pel de color , pudiendo 
anadir sobre este tonelidades mas 
luminosas para estudiar 
masprofundamente la luz: 



La paleta de este ejemplo 
esta compuesta porgris , 
sombra quemada> rojo 
permanente f bermellon, 
a m aril Jo ca dm io me dio y bla n co . 


El encaje de las sombras 
en elcuadro_ 

La paleta se debe anticipar al 
propio planteamiento del cua¬ 
dro; por lo general, el claros¬ 
curo se remite a valoraciones 
tonales dentro de una gama 
limitada, pero, a pesar de ello, 
en la paleta estan los colores 
mas oscuros y los mas lumi- 
nosos. 

El primer encaje que se reali¬ 
ze en el cuadro establece de en- 
trada los tonos correspondientes 
a las sombras; se puede plantear 
dicho encaje directamente con 
'pincel, remarcando aquellas for¬ 
mas de la figura que poseen zo¬ 
nas oscuras. 

La importancia del claroscuro 
se basa en una corrects cons¬ 
true cion inicial de la figura, ya 
que, a medida que ei cuadro 
avanza en su desarrollo, pueden 
haber igualaciones tonales que 
induzcan a la confusion entre las 
distintas formas, 




La estructura de la ligura en el 
cuadro se ha desarrollado 
directamente con pincel. 


Aproximacion 
al color en el claroscuro 



A partir del encaje , las prim eras 
aplicaciones del color se encargan 
de esbozar las primeras manchas 
y los prime ros contrastes, 


La anadidura del color en la 
tecnica del claroscuro debe res- 
petar la incidencia de la luz 
sobre las formas del modelo; 
por ello en todo el cromatismo 
existen dos puntos en comun, 
la tonalidad de la luz y la de la 
sombra: es decir, a pesar de que 




Luz y sombra en la figura 
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Las tomlidades mas luminosas 
inciden sobre todo e! cromatismo 
de la figura donde ex is tan 
puntos de brillo. 


se pueden pintar tonos medios 
de toda la escala cromatica, las 
tonalidades criticas de los mis- 
mos se llegan a igualar, admi- 
tiendo en las zonas de maxima 
luz, colores luminosos que pue¬ 
den variar tan solo en la term 
peratura con respecto a los 
situados en zonas luminosas de 
diferentes calidades cromaticas. 


El conjunto de pianos en el claroscuro 



La figura que se reaijza en el claroscuro tiene una directa impit- 
cacion con los diferentes pianos que constituyen el cuadro, inie- 
grandose en aquella zonas en las cuales coinciden las zonas de 

sombra y desta- 
cando cuando en 
una forma de la 
figura choca un 
rayo de luz; era 
asi como Rem- 
brant soiucionaha 
la mayoria de sus 
obras. 


La espera de 
Tobias y Ana, 


Los brillos y el contraste 

La construction de las formas 
a partir del color no cobra la im¬ 
portancia que merece en el cla¬ 
roscuro, hasta que los diferentes 


roso modelado de las formas, 
observando en el modelo cuales 
son las zonas de maximo brillo y 
como es la superficie en la que 
se refleja, ya que no se plant eara 
del mismo modo el brillo de la 



Como so ha partido de un fondo 
de color, la anadidura de las capas 
cromaticas, hace que el tono 
de base respire entre las zonas 
recien pintadas, iniegrandose 
el color de fondo en el conjunto, 


brillos no diferencian los limites 
entre cada una de las mismas. 

La situation de las zonas mas 
luminosas se realiza con un rigu- 



Los tonos que realzan los brillos 
model an las formas y separan 
los diferentes pianos. 



forma redondeada de la cabeza 
que el de la forma de la pierna. 



n Relation entre fondo y figura p, 32 

* Dos formas de pintar p. 34 

■ Valoracion y colorismo en la figu¬ 
ra p. B4 

El medio y el claroscuro 

La election del medio piclori- 
co a utilizar hace que varie el 
planteamiento de la situacion de 
los diferentes brillos y zonas 
luminosas. Los medios opacos 
permilen una superposition de 
capas Claras sobre oscuras, per- 
mitiendo un planteamiento de la 
figura a base de oscuros y h por 
ultimo, anadiendo los brillos 
que acaban definiendo las for¬ 
mas; por el contrario, los medios 
transparentes, como laacuarela, 
requieren que las zonas de luz 
queden reservadas desde un 
principle, aumentando la valora- 
cion de los tonos a medida que 
se avanza en el cuadro, 

En ei acabado de las formas 
existen brillos puntuaies que 
definen los puntos mas ilgidos 
de las mismas f donde la luz made 
directamente formando brillos 
predicaments blancos. 


































































































TECNICA Y PRACTICA 


ACRILICO. COLORES PLANOS 
¥ MASAS DICOLOR 

La figura en la pintura se puede entender de infinitas maneras, pero cromaticamente 
se le pueden aplicar dos ordenes generales para definir las formas, aunque ello se pueda 
llevar luego al terreno independiente de cada tipo de trabajo. Las formas se pueden 
entender a traves del color como pianos o como degradados tonales. 

El medio acrilico permite ese lenguaje de pintura por pianos, con la ventaja sobre otros 
medios humedos de que se seca con una gran rapidez y con una opacidad tal, que permite 
la superposition de pianos en forma de jaspeados, lavados o simples masas de color. 



El medio acrilico se seca 
rapidamenle, es soluble en agua 
y ademas permite la superposidon 
de pintura al dice. 

El medio y el encaje 

El medio acrilico esta com- 
puesto por particulas de resina 
en suspension acuosa,. Esto da 
lugar a on barniz de apariencia 
lechosa que tras su secado 
se convierte en una pebcula 
transparente y estabie. Si a este 
medio se le anade pigmento, 
se obtiene uno de los medios 
pictoricos mas polivalentes, 
permitiendo la creacion de 
transparencias y opacidades, 
asi como la supeiposicion de 
pianos o la correction, en cuab 
quier estadio, de la elaboration 
del cuadro, 

El encaje para una figura que 
va a ser tratada por pianos se 
realiza con cualquier medio 
de dibujo; un carboncillo es 
suficiente, dibujando tan solo 
las zonas que seran ocupadas 
por masas de color, 


Depuration 
de formas y color 

Las primeras manchas se in- 
corporau con rapidez, sin mie- 
do por ocupar mucha zona, Al 
ser un procedimiento opaco, los 
errores pueden ser cubiertos ra- 
pidamente. 

Sobre la masa de color ocre 
del foudo se mancha una zona de 
color rojo ingles, gracias a la cual 


Se plantean las primeras grandes 
manchas para buscar a traves del 
color la entonacion adecuada. 



La ventaja de un rapido secado 
permite la correccion de tonesy 
colores en muypoco tiempo. 



se aprecia un elemento clave en 
la composition de la figura: el 
fondo oscuro permite un mayor 
realce del tema central; por otro 
lado, al haber pintado anlerior- 
mente una zona correspondiente 
a la melena con el mismo color, 
so produce una buena integra¬ 
tion entre fondo y figura. 

Superposidon 
y limpieza de pianos 

Hay zonas que deberfan ser 
cambiadas ahora que las man¬ 
chas perecen encontrar una co- 
herencia cromatica, a pesar de 
haber servido en un principio 
para evaluar el color; esto ocu- 
rre en la zona inferior del rostro; 
con un ocre-tierra muy claro se 
perfila la nariz, dejando que el 
fondo respire, dibujando la for¬ 
ma de la misrna, y se corrige 
toda la zona que resultaba sucia 

Cuando se han encontrado 
los to nos ad ecu ad os, se comienza 
por depurar aquellas zonas 
que no estan muy definidas, 
planteando masas de color 
mas extensas y uniformes. 



An litre) t In lo t os pianos y masas de color 

Li. sonun, lR io i iapiz 


en la barbilla. El color bianco 
iambien se utiliza, algo agrisado, 
para pintar lo que mas adelante 
sera el fondo para nuevas capas 
de color. Los pianos o masas de 
color se van depurando cada vez 
mas, eliminando las zonas confu- 
sas o demasiado sucias. 

El secado es rapido; con una 
xmena ventilacion, unos minutes 
son suficientes, tiempo necesa- 
rio de paso para reflexionar 
sobre el color. Ello lleva a la 
conclusion de una mayor unidad 
-an la zona del cabello, plantean- 
dolo casi en su totalidad con to¬ 
nes de rojo ingles; por ello el 
fondo se ha de volver a cambiar 
cscureciendolo hasta el negro. 


Conclusion y acabado 
por masas de color 

___i_u_i—>_--- --- -mamma . i ifiT ' i i |"y-| ■■ ■ 

Un planteamiento cromatico 
final lleva a cambiar casi por 
complete el color de los pianos 
que componen la figura, acer- 
cando el color a una cuestion casi 
monocroma, con un dominio en 
las sombras del ocre verdoso. 
Por ultimo, ya decididas las for¬ 
mas de las diferentes masas de 
color, una ultima capa de pintura 
acaba de reafirmarlas de manera 
limpia y concisa; tan solo restart 
unos pequehos detalles como los 
tones anaranjados del parpado 
superior, el perfil triangular del 
ojo o los reflejos en elpelo. 


Gfaas posibilidades 



El medio acrilico no solo per- 
mite la aplicacion de pintura 
a partir de colores pianos; sus 
posibilidades son tan extensas 
como las del oleo, pudiendose 
realizar una pintura con toda una 
serie de valor es propios como 
modelado de formas a partir de 
la valoracion* trabajo por vela- 
duras, pintura materica.,. 



* Dos formas de pintar p. 34 
0 Pintura y smtesis p. 92 



Las sucesivas capas de color van 
creando volumenes a partir de 
pianos; estas connotaciones 
cubistas se plantean 
rapidamenle gracias 
al secado del medio acrilico. 

Latex y acrilico, 
no es j Iq mismo 

Una collision generalizada 
entre muchos aficionados a 
la pintura, es la de no distin- 
guir ios medios pictoricos del 
latex y ei acrilico. Ambas re- 
sinas tienen un origen dite- 
rente: el latex es de origen 
vegetal, mientras que el aerf- 
lico es un pollmero; el prime- 
ro tiende a matear el color 
bajando la intensidacf del bri- 
llo del mismo, mientras que 
la resina acrilica, si est3 bien 
mezclada, permite la esiablli- 
dad del color tras su secado. 
Por otro lado, la pintura al la¬ 
tex seca carece de volumen, 
mientras que el acrilico pue¬ 
de adquirir la textura que le 
imprima el pincel. 



Los colores se han acabado 
de depurar, los ocres se 
ftan ftecfio mas calidos 
y se han perfilado algunas 
zonas como el ojo y los labios, 





Se ha concretado ei color del 
fondo acabando de oscurecerio y 
se ban hmpiado completamente 
aquellas pianos de la figura que 
estaban sucios; se ha buscado un 

cromatismo 





i 

In 


life. 1 


roto con una 
tendencia 
verdosa , 


En el proceso 
de acabado 
se han 

perfil ado las 
masas de 
color que 
aparecian 
dudosas y se 
han ahadido 
algunas 
cuestiones 
ornamentales 
como las 
manchas 
de la zona 
inferior o el 
pendiente rojo. 
































































TECNICA Y PRACTICA 


EL SOMBREADO A LAPIZ 

El mode la do de los volumenes a base de lapiz puede llegar a definir perfectamenfe 
las formas; pero no hay una unica tecnica, sino que esta depende tanto de la dureza 
del lapiz como del tipo de trabajo que se desarrolle. El sombreado se puede realizar 
tanto por trazado, realizando grises con line as superpuestas, como a traves de la valoracion 

y el difumino, tecnicas muy diferentes pero semejantes en su base. 



El material para dibujar puede 


abarcar numerosos tipos de 
lapices, grafitos , gomas 
de borrar, carbon y dffuminos. 

Materiales y utiles 

El dibujo en la figura es una 
herramienta fundamental, por 
ello todo artista debe familiari- 
zarse y conocer los instrument 
tos que lo hacen posible, El 
sombreado con lapis permite 
la apreciacion del volumen 
en la figura, pero, para plantear 
un determinado sombreado, se 
debe saber que dureza requie- 
re; es decir, los lapices tienen 
una gradacion segun su dureza: 



*La figura en. la pintura y en el 
dibujo p. 66 


a una gradacion mas baja f el la¬ 
piz sera mas blando y el trazo 
mas negro pero tambien menos 
definido que el realizado con un 
lapiz duro, Para el trabajo de 
sombreado no solo se reqmeren 
lapices, son necesarios tambien 
otros utiles, tales como gomas 
de borrar, trapo para sacudir 
(cuando se utilice carbondllo) y 
difumino (herramienta muy util 
en los trabajos de valoracion y 
modelado de las formas). 

Trazados basicos 
y difuminado 

Los diferentes trasados son 
los que constituyen las sombras, 
El trazado de lapiz se basa en la 
trarna, un entrecruzamiento de 
lineas que segun su cerramiento 


hace que el tono de gris aumeit- 
tehacia el negro, 

Cada tipo de dureza de lapiz 
permite un sombreado diferen- 
te, los lapices duros (se caracte- 
rizan por llevar una letra H junto 
a la numeracion) permiten un 
tramado suave y limpio, siempre 
a partir de grises muy claros, en 
cambio los lapices con gradacio- 
nes blandas (dentro de la gama 
de los grabados con la letra B), 
permiten la realizacion de som¬ 
bras mas oscuras conforme la 
gradacion va aumentando, es 
decir, un lapiz 2B dara un negro 
mas suave que un 6B. 

El difuminado logra romper el 
caracter del trazo y funde las li¬ 
ne as en un degradado continuo. 
Para realizar difuminados se re¬ 
quiere la utilization de lapices 
muy blandos, ya que los duros 
presentan una mayor esiabilidad 
en el trazo. 


Lineas y trazos res Hz ados con 
lapices de grafito blandos. 




Difuminado con Ires medics 
distintos de dibujo : lapiz 2B, 
difumino de carbondllo 
en polvo y de lapis 
de grafito acuarelable. 



it 
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El sombreado a lapiz 




El modelado Las sombras 

de las sombras en el apunte rapido 


Las sombras a partir del cru- 
zamiento de lineas permiten una 
txama suave, si se comienza por 
plantear el volumen a partir de 
un lapiz duro, por ejemplo un 
3H. Debe observarse que hay 
zonas que deben quedar en 
bianco; estas corresponderan a 
puntos de maxima luminosidad. 
El trazado debe modelar el pia¬ 
no del cuerpo de la figura, tor- 
neando la forma. Sobre la 
primera aportacion de grises se 
oscurecen las zonas de mas som- 
bra con ayuda de un lapiz mas 
blando, sin que Uegue a ser este 
el que se utilizara dehnitivamen- 
te para las sombras mas oscu¬ 
ras. Debe intentarse en todo 
momento un trazado que mode- 
le las formas, aumentando la 
intensidad del tramado en las 
zonas de mayor oscuridad, 
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El juego de 
contrastes 
simultaneos 
aumenta la 
intensidad de las 
zonas de luz. 
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VI 



El sombreado que se realice 
en el apunte rapido no tiene por 
que ser tan elaborado como el 
realizado en un trabajo de valo¬ 
racion, pero si lo suficientemen- 
te explicativo de las principals 
zonas, segun su luminosidad. 


El trazado rapido permite 
ei sombreado en 
apuntes inmediafos. 




Gradacion en la escala de grises 
utiiizando un lapiz blando (GB) 
y otro mas duro (2B), 


El trazado de sombras debe 
realizarse de manera sintetica, 
con un tipo de trazado que per- 
mita la solucion de pianos de 
manera rapida y concisa. Las zo¬ 
nas oscuras se deben solucionar 
en primer lugar trazando un 
rayado en zigzag mas cerrado 
cuanto mas oscura resulte la 
sombra. 

Ei sombreado por valoracion 
se realiza a partir de fundir 
los diferentes tonos de grises 
por medio del difumino o de 
los detios. Los blancos y brillos 
se abren con goma de borrar. 


Valoracion y trazo 

El dibujo de figura requiere 
en muchos caeos un profun- 
do estudio de la valoracion 
de las sombras y de: trazo. El 
intercambio de lenguajes en 
el dibujo da vida y dinamis- 
mo, tal como planteaba In¬ 
gres en la mayorla de sus 
dibujos; el gran artista elabo- 
raba linos trazados definien- 
do la figura, que alternaba 
con profundos estudios de 
valoracion en las zonas que 
pretendia realzar. 

JeamAuguste Dominique 
Ingres, Autorretrato. 

El dibujo lo tiene todo, 
excepto el color. 
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Sombreado valorativo 

El sombreado de valoracion 
funde los diferentes tonos de 
grises a traves de tonos in ter me¬ 
dics; para este tipo de trabajo se 
requiere un profundo estudio de 
las luces y de la estructura inter¬ 
na de la figura, ya que las formas 
de esta no se describen a partir 
del dibujo, sino desde las som¬ 
bras que se producers a partir de 
los puntos de luz en los volume¬ 
nes mas incipientes. 



















































































































TECNICA Y PRACTICA 


MEDIOS TEC1ICOS. M FIGURA AL QMQ 

A partir de la introduction del oleo en Italia desde Flandes durante el Gotico, la 
representation de la figura cambio de forma radical. Tecnicamente el oleo presents una serie 
de posibilidades muy amplias con respecto a las tecnicas como el temple o la encaustics; 
las gamas de color y las gradaciones que permite el oleo son realmente ricas en cromatismo 
y luminosidad, cosa que se hace especialmente util en sn aplicacion en la pintura 
de figura por la necesidad de plantear carnaciones, modelar el sombreado 
o realizar veladuras, Asi mismo el oleo permite una gama de posibilidades plasticas 
muy extensas, pudiendo plantearse de forma texturada o totalmente lisa. 


c- .. 



En el ericaje tanto del apunte 
como del manchado en el cuadro , 
deben observarse proportion y 
composition, sin entrar en detalle. 


Manchado de la figura 

Si se ha realizado un ortcaje 
general que consists en el sos- 
ten de lo que posteriormente se 
va a pintar, el manchado sera 
una primera aproximacion a la 
biisqueda del cromatismo, no de 
las formas; para ello se van cu- 
briendo las diferentes zonas de 
la figura, entendiendo los colo- 
res por zonas, sin entrar en mas 
detalle que el marcado por un 
encaje de manchas. Debe consi- 
derarse la posibilidad que brin- 
da la tecnica del oleo, de una 
construccion progresiva por ca- 
pas, que permitanla realizacion 


Encaje_ 

El encaje de 
la figura que 
va a ser pinta- 
da al oleo se 
puede reali¬ 
zar tanto con 
carboncillo, 
lapis o incluso oleo 
sado. 



muy aguarra- 


Para el encaje de la figura se 
tiene que observar un gran cub 
dado en las proporciones de las 
formas, sin ser necesario entrar 
en detalles, puesto que la cali- 
dad densa del oleo permite la 
construccion de la figura de una 
forma progresiva, El encaje 
debe realizarse de la manera 
mas sintetica posible, buscando 
en la figura unas formas genera¬ 
tes reduciendo al maximo la ca- 
pacidad descriptiva y centrando 
el interes de dicho encaje mas 
en una biisqueda de las propor¬ 
ciones y de la construccion, que 
en ei desarrollo de detalles sin 
importance 



Encaje de la figura. 



Manchado. 


de efectos de fundido sobre el 
color inferior; es docir, para pin¬ 
tar una mano, se puede partir de 
un esquema romboidal qu§ sera 
pintado con un tong carne reali- 
zado con amarillo de Napoles y 
una pizca de carmm; sobre esta 
mancha se pueden definir poste- 



Evolution desde el manchado al 
desarrollo final de la obra. 


riormenie los dedos con nuevas 
pinceladas mas finas de color 
carne, oscurecido con un poco 
de siena o sombra quemada y 
azul oscuro para las aombras. 

Alternatives tecnicas 
y de estilo 

Cada tecnica adquiere unas 
calidades y caracteristicas pro- 
pias en la realizacion de la figu¬ 
ra, aunque utilicen una misma 
tecnica. El oleo permite un sinfin 
de variedades tecnicas que se 
adaptan con facilidad a todos los 
estilos de pintura. La figura se 
puede representar desde un 
punto de vista totalmente figura¬ 
tive y reaEista a partir de una 
aproximacion progresiva tanto 
al color como a la forma, perrni- 
tiendose un elaborado trabajo 
de veladuras que consiste en 
concretar el color a medida que 


Maria Fortuny, Desnudo en la 
playa de Portici 



i 


Mod los tecnicos. La figura al oleo 



Matisse. Bahista. 


se van secando las capas, La 
veladura se realisa a partir de 
aceite de linaza, esencia de tre- 
mentina y muy poca cantidad de 
oleo, dando como resultado una 
pintura transparente. 

La figura acabada 

La figura al oleo permite un 
altisimo nivel de acabado y a la 
vez una acabado materico en el 
que la masa de pintura perma- 
nece sin perder el volumen del 
empaste miciab 

Se puede plantear la figura a 
base de finas capas realizadas 



El salto al real ism o 

Hasta que los pintores flamencos no exportaron su tecnica a Italia 
hacia ei siglo xiv, los artistas realizaban la obra con una compleja y 
fimiiada tecnica, el temple, un procedimiento pictorico realizado a 
base de huevo o de cola. E! oleo 
permitio un gran avarice tecnico, 
por lo que los artistas no dudaron 
en desarrollar esta tecnica que pen 
mitia una pintura elastica con gran- 
des posibilidades a la bora de 
realizar carnaciones, volumenes y 
ropajes* 

Rafael Autorretrato, El oleo 
permitio la realization 
de un realismo no conseguido 
con la tecnica del temple, 



on pinceles delicados de alta 
alidad, los cuates no dejan un 
astro tangible ya que acarician 
a tela con suavidad. 

Por otro lado, a partir del 
nanchado initial, se puede rea- 
izar una pintura densa y con 
jran gestualidad, con un mode- 
ado de la pintura realizado a 
>artir de pinceladas gruesas, 


Pinceladas y fundidos 

El resultado de la tecnica del 
oleo se basa en el tratamiento 
que desde el inicio se haga de 
la pintura. En realidad en esta 
tecnica no importa que un tono 
claro se pinte sobre otro oscu¬ 
ro, ello permite una correction 

Proceso de acabado de una obra 
al oleo de Badia Camps . 


constante a lo largo de to da la 
elaboration de la figura. La pin- 
celada es la tecnica a traves de la 
cual se van modelando las for¬ 
mas de la figura; debe tenerse en 
cuenta que el sentido de la pin- 
celada define los diferentes pia¬ 
nos de la figura, de este modo se 
pueden incorporar a la figura vo¬ 
lumenes y fundidos. Los fundidos 
son superposiciones de un co¬ 
lor sobre otro, de manera que el 
anadido se mezcle sobre el in¬ 
ferior de manera progresiva, sin 
Il'egar a superponerse como ca- 
pa; el fundido es realmente elec¬ 
tive en trabajos de valoracion y 
modelado de las formas. 
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Dos formas de pintar p. 34 
Figura vestida al oleo p. 88 


Fundido y degradado 
del color al oleo . 
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Superposition de pinceladas : 
































































































TECNICA Y PRACTICA 


MEMOS TECMICOS. ACUAREM 

La acuarela es uno de los medios pictoricos mas delicados yak vez complejos 
que existen, Se basa en la superposicion de capas de color transparente para obtener 
las tonalidades oscuras, estas capas de color se denominan vsldchiras o aguadas y su dominio 
constituye la aspiracion de todo acuarelista, La acuarela permite un trabajo de figura 
rrmy lurainoso y transparente. La cuestion del dibujo se hace fundamental, pues 
esta tecnica, debido a su transparency, requiere una base dibujistica 
muy precisa, ya que no permite una facil correction ni en las formas ni en el color. 


0 



Un dibujo claro y conciso 


La acuaiela requiere una gran 
concision en el dibujo que la 
precede; es importante estable- 
cer las lineas del dibujo de ma- 
nera que el artista consiga tener 
una pauta muy nitida para entem 
der las formas que debe ocupar 
cada color. 

La figura que va a ser pintada 
con acuarela debe poseer las 
caracteristieas de un dibujo to- 
talmente acabado, pero con la 
diferencia de que las valoracio- 
nes de grises deben evitarse a 
toda costa, El dibujo estara cons- 

Antes de comenzar a plantear 
el color con acuarela es necesario 
realizar un detallado dibujo 
sin ningun tipo de valoracion. 



truido por las lineas precisas, sin 
sombras, para de este mode po- 
der realizar la valoracion corres- 
pondiente a traves del color. 

La concision de la figura dibu- 
jada sera tan evidente como el 
resultado pictorico al que se 
pretends elevar el cuadro. 

La transpareneia 
como base 

La acuarela es un medio com- 
pletamente transparente, hasta 
el punto de que es la transparen- 
cia la base del color, 

El medio de la acuarela se 
utilize a partir de la adi- 
cion cromatica, partien- 
do siempre de tonalidades 
claras casi transparentes, 
porque siempre se pue- 
de oscurecer un color 
que ha resultado claro; 
por el contrario un color os- 
euro no se podra aclarar tan 
facilmente, 

Se parte del dibujo complete- 
mente definido y una veladura 


En la tecnica de la acuarela 
no existe el color bianco , 
porello la transpareneia 
del medio es la unica forma de 
producirlo f en este caso el color 
bianco se ha realize do 
pennitiendo que el bianco 
delpapel quede en reserve. 

de acuarela casi aguada mancha- 
ra las zonas de la figura mas lu- 
minosas; sobre esta capa de 
color se podran ahadir otros co- 
lores o tonos mas oscuros, respe- 
tando siempre y sin cubrir las 
partes que reflejanpuntos de luz, 

Dos posibilidades: 
humedo o seco 

Tras pintar las formas de la fi¬ 
gura que corresponden a los co¬ 
lores mas luminosos, las capas 
de color sucesfvas se pueden 
aplicar de dos formas diferentes, 
dependiendo tal cuestion de 

En la realizacion de esta figura se 
han alternado las tecnicas humeda 
y seca; Las fusiones de color 
se han realizado con la acuarela 
iodavia humeda , imentras que 
en las zonas en las que aparecen 
los tonos cortados, el color 
mas osem'o se ha realizado 
con la base de acuarela seca. 




Unplanteamiento directo con 
acuarela. Los tonos mas oscuros 
se han ahadido antes 
de que se seque el color de base. 

como se quiera resolver la pintu- 
ra. Por un lado aquellas formas 
de la figura que requieran un 
trabajo de detalle se deben pin¬ 
tar cuando la capa de color infe¬ 
rior se ha secado por complete, 
asi la nueva veladura no se mez- 
clara con el fondo y se podran 
cuidar los detalles. Esta tecnica 
es apropiada para realizar zonas 
delicadas como el rostro, o para 
definir pianos que deben en- 
tenderse separados, como, por 
ejemplo, delimitar una zona del 
cuerpo con respecto al fondo, 
Tambien. se puede plantear 
un tipo de trabajo sobre el fondo 
humedecido; asi las formas y los 
colores se pueden fundir y ser 
modelados sin que se solapen 
los diferentes pianos, 



* La figura en la pintura y en el di¬ 
bujo p. 66 

♦ Figura y paisaje en la practica 

P-18 


V 



Medios tecnicos. Acuarela 


La acuarela y la figura 
modernista 

E! Modernismo retomo te- 
mas y formas de hacer pro- 
venientes del arte oriental, 
Sa figura cobro una gran, im- 
portartcia como iconografia, 
la cual era representada 
como centra de temas mito- 
logicos y en rnuchas ocasio- 
nes con caracter puramente 
ornamental, La acuarela sir- 
vio para iluminar con color 
rnuchas de aquellas figures 
dibujadas con finas lineas 
que permaneclan visibles a 
traves del medio pictorico. 



Mdnmo, 
Balkis, reina de Saba. 
La pintura oriental 
irtfluyo en el Modernismo. 
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Acuarela como apunte 
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La acuarela es un medio pic¬ 
torico muy practice para la reali¬ 
zacion de apuntes de figura; se 
puede partir de una ligera agua¬ 
da con la cual realizar pequehos 
apuntes de pose y desarrollarlos 
posteriormente con una paleta 
complete de color. 


El apunte de figura es urto de 
los ejercicios mas practicos que 
se pueden realizar para enlender 
la figura, tanto para la propia tee¬ 
nies de la acuarela, como para el 
resto de las tecnicas pictoricas. 


Papeles y pinceles 


El papel es el soporte de la 
acuarela, por ello, y dado que es 
un medio pictorico con el agua 
como base, se debe poner un es¬ 
pecial inter es en su elec cion, ya 
que en gran medida depende del 
papel el resultado final de la obra. 

El papel para acuarela pre¬ 
sent a un grano que puede ser 
grueso o fino; para la pintura de 
figura que requiera un acabado 
muy meticuloso siempre results 
conveniente la utilizacion de un 
papel de grano fino o mediano; 
por el contrario, para un tipo de 
trabajo mas imprecise y gestual 
se puede utilizar un papel con 
una superficie fuertemente mar- 
cada o texturada. 



El pincel de 
acuarela debe ser 
depelofino , 
elastico y con 
capaddad 
de carga, 



































































TECNICA Y PRACTICA 


FIGURA Y PAISAJE EN LA PRACTICA 

El paisaje es un teraa pictorico que se puede catalogar como gertero propio; sin embargo, son 
muchas las ocasiones en las que la figura aparece como protagonista en cuadros de paisaje. 

La integracion de la forma humana dentro del paisaje depende del protagonismo 
que esha deba desarrollar en el cuadro, pudiendo ser representada de manera mas o menos 
sintetica, dependiendo del grado de figuration que se pretenda llevar a cabo, 




El paisaje urbano es dificil de 
pintar a 1 natural, y mas cuando se 
pretende integrar con personajes; 
porello la fotografia es un buen 
apoyo de referente. 



El paisaje y su 
integracion con el modelo 


La mayoria de las ocasiones 
en las que se pints un personaje 
en el contexto de un paisaje, 
requiere del pintor un gran es- 
fuerzo de sintesis para obviar 
aquellos elementos que resultan 
innecesarios para el cuadro. El 


entorno del paisaje cs importante 
de cara a crear una sensacion at- 
mosferica, pero no como recurso 
para Uenar el espacio. Las figuras 
deben poder respirar y to do 
aquetlo que las rodea debe ser- 
vir como un entorno ambiental 
que apoye los colores y las for¬ 
mas del protagonista del cuadro. 

Claro que se pueden plantear 
paisajes detallados con figura, 
pero si aquello que interesa re- 
presentar es la figura, tengase 
en cuenta la importancia de la 
misma. 

Planteamiento y encaje 

Por complejo que pueda ser 
el paisaje, la atendon debe cert- 
trarse en la figura. El encaje, 
las lineas principals, deben ir 
dirigidas a esta, quedando el 
paisaje dentro de un nivel de 
representacion mas elemental. 
En el caso de la acuarela, se 
debe especificar, a traves del 
encaje a lapiz, aquello que vaya 
a recibir la atendon pictorica. 
El motive es evidente: la acua- 
rela f como medio totalmente 
transparente,. requiere de una 
guia precisa como es en este 



El modelo escogido es un musico } 
su organdie y el peno tumbado. 

La composicion de las figuras 
parece equilibraday el paisaje 
urbano en este caso se 
considerara como un fondo f 
dando mayor importancia 
al personaje principal 




La figura se 7a a pintar con 
acuarela; este medio requiere un 
complete dibujo , en el cualse 
observen todas las proporciones 
asi como las zones que deben ser 
pintadas. Este trabajo no requiere 
la realizacion de valores con el 
lapizpuesto que los 70 /timenes se 
obtienen a partir del color 


-t 



Se planted el fondo del paisaje , en 
este caso el follaje de los arboles; 
el color utilize do ha sido el verde 
vejiga may aguado f usado en 
diferentes intensidades. 

caso la linea del lapiz. Por el 
contrario, la zona coirespom 
diente al paisaje no es dibujada, 
la intencion es que aparezea 
difusa, por ello se pintara direc- 
tamente f con mucha agua, de- 
jando mas cantidad en aquellas 
zonas que requieran algo mas 
de densidad en el color. 

Asi mismo, las figuras del fon¬ 
do apoyan la sensacion de pro- 
fundidad y de urbanismo; se 
resolveran con manchas direc- 
tas y ligeras, jugando con el 
bianco del papel para definir 
sus formas. 




Los pianos y los detalles 


Se esiablecen tres pianos de 
profundidad, cada uno con un ni¬ 
vel de representacion diferente. 

En el primer piano se encuen- 
tra la figura principal, aqui los 
colores son estudiados por zo¬ 
nas que estan acotadas a partir 
del dibujo de lapiz. El trabajo de 
pintura en el piano principal en- 
tra en detalle a partir de situar 
masas de color general claras, a 
las cuales se les anadiran poste- 
riormente detalles tonales mas 
oscuros si lo requieren. 

En el segundo piano se en- 
cuentran las figuras que ya han si¬ 
do plant eadas desde un principio. 

Por ultimo, el piano del fon¬ 
do no se tocara para mantener 
ese efecto de profundidad y at- 
mosfera. 

La profundidad acentiia la fi¬ 
gura en el paisaje. 


Se pintan los colores mas 
intensos que no requieren 
modelado: rojo cadnuopuro para 
el organillo , amaril/o cadmio 
naranjapara la zona ilnminada « 



Se iltyliza tierra siena tostada para 
las mangas y el cuello de la 
camisa; el jersey ha sido pintado 
con un siena muy claro f 
acenluando el color 
en las zones de las arrugas . 


I ’kjura y paisaje en la practiea 



Los ultimos detalles 


Cuando se han pintado todos 
los pianos generates a base de 
entonaciones claras se pueden 
elaborar los detalles y sombras 
mas oscuros, teniendo en cuenta 
que la base de color debe ha- 
llarse completamente seca; de 
no ser asi, la acuarela se exten¬ 
ders hacia donde haya hume- 
dad, 

La cara se ha pintado con una 
ligera aguada de color siena, 
dejando en reserva la barba . Las 
pemeras deipantalon se realizan 
con una aguada de color 
gris, aciarando con el pincel 
seco la zona mas iluminada. 


-b>i 



Losphegues deipantalon 
se realizan del mismo color que 
la chaqueta, cuando la base 
esfei completamente seca 
y una tonalidad gris oscura 
savira para velaria pierna 
que esta en la sombra , 


El paisaje en los temas 
con figura 

Son muchas las ocasiones 
en las cuales el paisaje cons- 
ta como fondo o contexto de 
un henna en el cuai la figura 
es el tema principal. En la 
tradicion paisajistica se suele 
incluir a menudo la figure 
como un referente ocasional, 
el cual suele tener un papel 
casi anecdotico, pero en 
otras ocasiones como en el 
caso de la pintura romantica, 
la figura es uno de los pun- 
tos de inheres en e! paisaje, 
situandose enfrenhada a los 
poderes de la Nahuraleza, tal 
como describia en su obra el 
arhisha romanhico Caspar Da¬ 
vid Friedrich. 



Caspar David Friedrich, 
Monje al horde del mar 
(fragmento). 






* Medios tecnicos. Acuarela p. 16 


Los ultimos detalles han consistido 
en plantear un iigero gris 
en el sueio del primer piano 
asi como pequeiios matices 
que han acabado de definir formas. 
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TECNICA Y PRACTICA 


MEDIOS TECNICOS. PASTELES Y CRETAS 

El pastel se considera un medio totalmente pictorico, sin embargo su aplicacion 
y uso se realizan como si fuera dibujo. Los trasos directos y espontaneos acercari este 
luminoso medio al lenguaje del dibujo, de tal modo que, a traves de la pintura y del dibujo 
a pastel, se puede llegar a elaborar tanto una obra puramente pictorica como dibujistica. 
Las cretas dentro del mismo caracter seco del pastel son mas indicadas 
para el dibujo propiamente dicho, pues presentan una gama monocroma, 

acertada para las valoraciones tonales. 


La tecnica y la forma 


Tanto el pastel como las cre¬ 
tas son medios secos y opacos 
que permiten la aplicacion inme- 
diata y la superposicion de colo¬ 
res claros sobre oscuros. 

Este medio seco se puede co¬ 
mens ar a plant ear de dos formas 
igualmente validas, en primer 
lugar con un planteamiento pu¬ 
ramente pictorico, a grandes 



La fusion do to nos se puede 
realizar practicamente 
sin difuminar. 



Como m edios secos y opacosel 
pastel y las cretas permiten 
la superposicion 
de tonos claros 
sobre oscuros. 


Su falta de estabilidad permite 
un facil difuminado 
yfundido con los dedos. 




El difummo permite un 
difuminado mas puntual 
y precise 
que los dedos. 


rasgos s con liness que encierren 
formas geometricas, que se iran 
definiendo a medida que se ela- 
bora la figura; o bien se puede 
iniciar la figura con un trata- 
miento totalmente dihujistico, 
con un encaje general de las for- 
mas y una elaboracion monocro¬ 
ma, tal como se realizaria un 
dibujo a caxboncillo, para poste- 
riormente ir anadiendo color a 
base de capas superpuestas. 



Medio pictorico 
y de dibnjo 

La ambiguedad del pastel le 
proporciona una doble carta de 
validez para actuar como un me¬ 
dio dibujistico o pictorico. 

La figura representada con 
pastel presents un caracter fres¬ 
co y espontaneo, si no se peca 
de una insistencia en la fusion de 
los colores. El pastel tiene una 
amplia gama de colores, preci- 
samente para evitar las mezclas, 
cosa que desluce el resultado. 
La figura puede conterter un 
gran numero de matices, pero 
se debe evitar en lo posible 
mezclar los colores en el trabajo 
pictorico, ya que los pasteles, 
por su contenido alcalino, cuan- 
do se mezclan con los dedos, 
ponen en evidencia ese velo 
blanquecino tan caracteristico 
de un mal uso tecnico del medio, 

El planteamiento de las formas 
se realiza como un dibujo 
valorativo al carbonado , 


Pequeno proceso de la realizacion 
de una figura con pastel 




Medios tecnicos. Pasteles y cretas 



Degas, la luz y la figura 

La mayor parte de : a obra de Degas esta realizada con pastel. 
El artista eligio este medio por la frescura de los resultados que 


La figura 

y la valoraci6n con cretas 
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Las cretas, a pesar de tener 
una composition similar al pas¬ 
tel, difieren de este en el croma- 
lismo. Asi como el pastel posee 
una extensa gama de coiores y 
tonos, las cretas se caracterizan 
por lo contrario. La gama de co¬ 
lores es muy reducida: bianco, 
sanguina y sepia. A pesar de 
esta restriction cromatica, las 
posibilidades de las cretas en 
la representation de la figura 
son muy elevadas, permitiendo 
igualmente la superposicion de 
pianos y la mezcla ontre los tres 
tonos, a los cuales se puede sll- 
mar el propio color del papel, 
que se Integra en la obra como 
un color o tono mas. 

La elaboracion de la figura 
con cretas parte de un esquema 
en el cual se observan las pro- 
porciones y las formas de la 
pose, para posteriormente co- 
menzar a realizar una valoracion 
de los diferentes grises, situan- 
do por ultimo los brillos mas ii> 
tensos de forma directa con la 
barrita de creta blanca, 

Encaje y sombre ado con 
crefa color sanguina 
sobre papel de color , 



Incremento de creta sepia 
en las zonas mas oscuras. 




Aplicacion de creta blanca 
en los puntos mas luminosos. 



Aspecto de la valoracion 
tras el difuminado 
de los tonos con el dedo. 

El detalle y 

los pianos de las formas 

Los detalles de la figura no 
conviene matizarlos hasta ulti¬ 
ma hora, ya que la aportacion 
de matices definitives antes de 
tiempo puede evitar una com¬ 
plete evolucion de los diferentes 
pianos de la figura. No imports 


proporciona. Su obra es de una 
gran luminosidad y su represen¬ 
tacion de la figura es casi fo- 
tografiea. Aparte de la gran 
natural!dad con la que la figura 
surge en la obra de Degas, la 
cuestion de ia luz es otro de los 
factores que caracterizan su fi¬ 
gura, precisamente por la utiliza- 
cion del pastel en forma de 
color puro sin apenas mezclar. 


Edgar Degas, El cafe-concierto 
de Ambassadeurs. 


reservar para el final los tonos y 
colores mas luminosos, de este 
modo se preservaran de la su- 
ciedad de otros co lores. 

El trazo en el dibnjo 
y en la pintura 

Tanto con el pastel como con 
las cretas, la figura se puede 
plantear de multiples formas en 
cuanto a tipo de trazo. Si se ob- 
serva una barrita de pastel, se 
puede ver que su seccion es 
cuadrada. Esto permite de entra- 
da tres trazos completamente 
diferentes, uno de punta, en el 
cual puede utilizarse la esquina 
o el lado, sirve para definir for¬ 
mas de la figura o simplemente 
para dibujar brillos o detalles 
muy precisos; otro es el que se 
realiza con la barra de plana y 
longitudinal, de canto o plana, 
y permite un trazado firme y 
preciso, muy valido para el en¬ 
caje o el desarrollo de formas 
iniciales; por ultimo, el tercero 
es el realizado con la barra pla¬ 
na y transversal, de este modo 
se puede cubrir con rapidez el 
relleno de amp lias zonas. Estos 
tres tipos de trazados basicos, 
unidos al trabajo de fusion, tanto 
con difumino como con los de¬ 
dos, son las tecnicas basicas del 
pastel y las cretas. 



■ Medios tecnicos. Apunte a car- 
boncillo p. 60 

»La figura en moviimenio p. 64 


















































































TECNICA Y PRACTICA 


EST JDIOI LA CEM 
DE UNA FIGURA DE DEGAS 


Dentro del uso de los diferentes rnedios pictoricos, la cera, a pesar de su popularidad, 
es uno de los mas inusuales, annque son muchos los artistas que manejan y dominan la tecnica 
a la perfection. El trabajo de la cera se denomina tambien encaustica y era corrientemente 
utilizado en la Antigiiedad; hoy en dia, por su elaboration, esla tecnica ha quedado 
sin motive, desplazada por otras que pueden ser mas comodas en su manejo, 
pero no mejores en cuanto a resultados plasticos. Para acercarse a la tecnica 
de la cera nada me]or que el estudio de una obra de Degas. 


El encaje previo y la 
primera capa de color 


Aportacion cromatica 
y trazo 


El encaje para la realization 
de la figura con ceras se puede 
efectuar practicamente con cual- 
quier medio de dibujo seco, 
pero el mas aeons ej able es el 
carboncillo, ya que permite una 
correction inmediata y no per- 
manece evident© si se trabaja 
sobre el mismo con capas opa- 
cas de color. El encaje de la 
figura se realiza de manera rapi- 
da, entendiendo las formas de 
manera general, sin entrar en 
ningun tipo de valoracion o de¬ 
tails dentro de las formas de la 
misma. 


Sobre la primera base de 
color se comienzan a plantear 
anadiduras cromaticas que per- 
miten entrever las primeras 
tonaiidades. Estas nuevas apor- 
taciones de color alter nan tones 
calidos (ocres y tierras), con 
otros mas fries, como el violeta. 
Con los dos tipos de trazado y 
sin presionar en exceso para no 
cerrar el poro, se aeaban de 
concretar las formas generales 
asi como las sombras proyecta- 
das en el suelo por la figura, 

El tipo de trazo escogido para 
cada zona define ei piano que la 
forma, asi los volumenes de la fi- 


Aplicacion de las primeras 
tonaiidades de cera, Gris 
contrastado con toques calidos . 




Sobre la base grisacea 
se planteen tonaiidades 
cal id as con un trazado suave. 



Los diferantes 
pianos de la 
figura 

incremental! 
el color en las 
zones de 
sombra 
mientras las 
partes mas 
luminosas 
continuan 
mostrando el 
color de base 
del papel 


gura se modelan a partir de de- 
jar zonas claras en los pantos de 
mas luminosidad, incremental 
do la presencia de color en las 
sombras, 


Empastes 

y equilibrio cromatico 

La sucesiva aportacion de to¬ 
nes continua alternando el trazo 
denso y cerrado con un tipo de 
trazado mas abierto, casi dibu- 
jistico. 

Los colores incremental! su 
presion en las zonas oscuras y, 
en todo momento, a pesar de la 
superposition de pianos, las for¬ 
mas son modeladas segnn la di¬ 
rection del trazo. 

Sobre la primera aportacion 
cromatica, un pincel piano de 
cerda dura rnojado en aguarras 
servira para fundir y mezclar al¬ 
ga nas zonas que presentan som- 
breados densos; estos fundidos 
de color serviran de base para 
un posterior trazado mas defi¬ 
nitive, 

Un pincel mojado en 
aguarras (unde tonos en zonas 
de sombras densas. 







La figure se ha completedo 
con un trazado grisaceo que 
da unidad el con junto de 
tonaiidades que la conforman. 


Est udio u la cora do una figura de i Jog as 


La tecnica del negativado 

La apiicacion tecnica de (a cera a! terna de la figura no tiene limites 
plasticos; la tecnica del negativado results tan sencitla como sim¬ 
ple, Tras plantear un dibujo en ei cuai se situan las principals 
sombras sin ningun tipo de va I oration, se pintan con cera blanca, 
parafina o simplemente un cabo de vela todas las zonas que debe- 
ran aparecer blancas. Si el panel tiene grano y se quieren blancos 
puros, debe insistirse con la cera hasta cubrir totalmente el poro. 
Tambien se puede jugar con un tipo de trazo mas suave, que sim¬ 
plemente acaricie el papel sin llegar a cerrar completamsnte el 
poro. Cuando esta planteado el dibujo,. basta pasar una sguada 
para que en todas las zonas en las cuales hay cera, la aguada no 
pueda penetrar, quedando entonces tales blancos en reaice con 
un marcado efecto grsfico. 


Realization de la tecnica del negativado en la practice , 

Tras plantear el dibujo con sus sombras, se pintan con cera blanca 
las zonas de la figura que deben quedar en reserve . 

Una vez completado el dibujo se pasa una aguada de color; 
en las zonas donde haya cera el color no podra penetrar ■ 


Sobre la base cromatica fundida, 
una nueva apiicacion 
de irazos empasia algunas 
zonas que son modeladas 
segun la direccion de su trazo. 

* La figura y las gamas de color p. 24 

* El color came en la figura p. 44 

Matices y detalles 

Con la base de color totalmen¬ 
te concluida, se comienza a reali- 
zar un aumento en la densidad 
de trazo, cerrando el poro de la 
pintura gracias al aumento de la 
presion de la barra de cera, mo- 
delando la forma del trazo y fun- 
diendo este por presion con los 
colores de capas inferiores. 

Los pantos de maxima lumi- 
nosidad son tratados con tonos 
de gris y bianco, mientras que 
las zonas de sombra alternan los 
grises con tonaiidades azules y 
calidas. 

Por ultimo, para dar unidad al 
conjunto, un trazado grisaceo 
acaba de unificar las masas de 
color. 


Los brillosy matices se aplican con 
tqrps de gris v de bianco directo. 
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TECNICA Y PRACTICA 
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VALORACION Y COLORISMO 

EN LI FIGURA 


A partir de la aportacion de los impresionistas, la pintura se ha entendido basicamente 
de dos formas, independientemente del estilo pictorico que la desarrolle. Una, la que 
entiende el volumen a partir de las sombras, que son precisamente los colores tonales 
de los cuerpos degradados hacia oscuro, y la otra, a partir del entendimiento 
de que las sombras son colores propios, locales y no tonales. 



Ingres, Autorretrato, Una perlecta 
valoracidn de los diferentes tones . 


La luz tonal 

y la luz local en la figura 

La valoracion es el proceso 
de representation bidimensio™ 
nal a traves del oual f el modelo 
es estudiado a partir de los 
diferentes tones de grises; el 
modelo se represents croma- 
ticamente, entendiendo que el 
tono de las sombras que se 
producen sobre el mismo son 
valoraciones mas oscuras del co- 
lor-luz del modelo. 


Cezanne , Autorretrato, con un 
perfecto entendimiento coiorista. 




La formas se han pi ante ado 
a partir de una primer a 
valoracion de tonos, separando 
graduaimer te luces y sombras. 

Planteamiento 
de color en la valoracion 
de la figura 

La figura, dentro de su estu- 
dio cromatico, puede interpre- 
tarse como un conjunto de tonos 
que se oscurecen a medida que 
el volumen va girando con res- 
pecto a la direccion de La luz. La 
valoracion de los tonos se co- 
miensa a partir de situar sobre la 
figuras las dos polaridades tona- 
les, es decir el color mas claro y 
el mas oscuro, que pertenece a 
las zonas de sombra; a partir de 
aqui se buscar los tonos inter- 
medios y se unen estos a los an- 
teriormente situados a traves de 
un trabajo de fusion o bien de 
trazado si se realiza con pastel. 



• Dos formas de pintar p. 34 

* Models do de la figura. Acuaiela y 
dibujo p. 42 


Los degradados de color y 
los grisados en las formas 

La vision valorista de la figura 
establece un proceso de grada- 
cion del color, que es tratado 
como si de una gradacion de 
grises se fratase; por esta rason 
siempre es aconsejable reali- 
zar apuntes y estudios de figura 
con tecnicas monocromas, como 



La valoracion se ha realizado de 
manera monocroma , alternando 


lan solo dos tonos de pastel 

puede ser la aguada, o las pura- 
mente dibujisticas, como el car- 
boncillo o el lapiz plomo; a 
partir del estudio de la valora¬ 
cion de grises, resulta mas com- 
prensible la valoracion a partir 
del color. 

El trabajo de valoracion se 
hace indispensable para enten- 
der el modelado de las formas 
de la figura, 


Abriendo blancos delicados 
con el lapiz-goma, 



Valoiacion y colorismo en la figura 



La valoracion so ha completado 
tras suavizar los contornos 
con una tono mas claro. 

Por ultimo con pastel bianco 
se abren los brillos que 
acaban de modelar las formas . 

El colorismo 
y la primera impresion 

La interpretacion coiorista 
deja ver el modelo desde otro 
prisma, los tonos mas oscuros se 
pueden interpretar como colo¬ 
res puros, no como degradados 
de un color initial, de esta forma 
son los colores los que estable- 
cen ei grado de volumen de las 
formas a traves de connotacio- 
nes que, si bien pueden ser to¬ 
nales, no necesariamente tienen 
por que pertenecer a la gama 
del color local mas luminoso, 
sino que pasan a ocupar un 
puesto independiente en el te- 
rreno cromatico, y su relation 
con el resto de colores que lo ro- 
dean ya no es por gradacion o 
valor sino en muchas ocasiones 
por juego de contrastes,. tanto 
cromaticos como tonales. Por 


ejemplo, nn brazo puede tener 
una tonalidad realizada con ama- 
rillo de Napoles y un poco de 
carrum en su parte mas lumino- 
sa, en cambio las sombras pue¬ 
den ser ocupadas por pianos de 
amarillo cadmio anaranjado os- 
curecido con sombra natural. 



Encaje para un planteamiento 
valorista. 




La aplicacion 
del color es 
directa } por 
pianos y sin 
degradados. 


Los tonos 
oscuros son 
colores 

independientes 
de Jos tonos 
luminosos. 


iDonde esta el color real? 

El color de la figura, como el 
del resto del cuadro, es una 
cuestion puramente interpretati- 
va, factor propio de la vision de 
cada artista. El color real de la fi¬ 
gura siempre es determinado 
por la luz y por los colores de los 
objetos que la rodean; por este 
motivo una misma figura variara 
de color si cambia de contexto. 
Despues la interpretacion valo¬ 
rista o coiorista del tema queda 
en manos de cada artista. 


Del colorismo 
al Pop-Art 

La aportacion del Impresio- 
nismo en el campo del color, 
se acabo de desarrollar en ei 
Postimpresionismo de ia rna- 
no de Van Gogh y Gauguin, 
desarrollando este el Fauvis- 
mo, Precisamente el Fauvis- 
mo fue uno de los referentes 
practicos a los que recurno el 
Pop-Art, nacido en los ahos 
1960 de la mano de Warhol, 
La aplicacion del colorismo 
se torno como bandera en 
esta contents artfstica, en¬ 
tendiendo la figura esta vez 
como pianos puros de color, 
sin ningun tipo de valoracion 
ni siquiera trabajo de paleta. 
El Pop-Art, ha rfejado hoy en 
dia una fuerte huella sobre 
nuevos trabajos artjsticos. 



TomasLobo, DescriimiuJti 
en acido (iHiJfi'J, 
Proceso eIeclr<HjritU< <» 
frafado con cmfeiwi/Mi 































































TECNICA Y PRACTICA 


M FIGURA VESTIDA 

La figura vestida piesenta una serie de complicaciones que resultan bien diferentes 
de las que plantea la figura desnuda. La estructura del dibujo en la figura no debe variar, 
pero en cambio la situation en la cual se toma el apunte puede adquirir matices diferentes 
en cuanto a texturas de los pianos que presenta la ropa o el incremento de sombras 
y luces por efecto de los pliegues. Es importante el estudio de la figura vestida de 

cara a un entendimiento del modelo en su entorno. 


El encaje de la figura 

La figura vestida debe mante- 
ner la misma construccion inter¬ 
na que el modelo desnudo. La 
explicacion es sencilla: si se par¬ 
te de un esquema de figura en el 
que consten a La perfection las 
proporciones de la figura, su- 
pondra un soporte perfecto para 
situar sobre tal construccion un 
nuevo encaje del volumen y for¬ 
mas que suponen las ropas, 

Si la figura desnuda se plan- 
tea con un esquema geometrico 
que engloba de manera general 
las formas, esfo mismo debe 
plantearse para la figura vestida, 
teniendo en cuenta que las ropas 


de las figuras no se cinen a la 
piel como un guante; por el con¬ 
trary desarrollan un volumen 
que puede llegar a distorsionar 
la forma si previamente no se ha 
realizado un correclo encaje, 

La ropa como volumen 

Sobre un encaje del cuerpo, 
se pueden plantear las formas 
que desarrollan las ropas sobre 
el mismo, estudiando sobre todo 
cuales son los puntos de flexion 
y las articulaciones; un error 
muy frecuente es situar articula¬ 
ciones donde no las hay. 

El volumen desarrollado por 
la ropa debe seguir un esquema 
logico, planteandose una estruc- 



Se estudian las luces yse suaviza 
la caida de la tela a partir de la 
direccion de la sombra. 


Difuminando las sombras mas 
duras con un trapo. 




El cuerpo se redibuja, 
construyendo los volumenes 
de la ropa. 


i 


El encaje realizado con 
sanguina, estruciurando 
por complete la figure. 

Se ha planteado elparecido 
del nostro y ericajado 
el volumen del cuerpo. 


turn que permita entender 
la caida de la tela, puesto 
que si no se hace de este 
mo do, pareeera que la fi¬ 
gura esta envuelta en car¬ 
ton. La ropa se apoya sobre 
el cuerpo, promoviendo 
por el piano apoyado un 
volumen que se tiende a 
pegar a la figura y despe- 
gandose donde la tela tien¬ 
de a caer por su propio 
peso. 


►La figura vestida. La anatomia 
vestida p. 52 

* Figura vestida al 61eo p. B3 


La valoracion ha sido la justs, para 
no Caeren un exceso de detalle. 




Un ejemplo magistral 

Goya (1746-1828) plasmo, a tra- 
ves de toda su obra, una sobria 
leccion de como se debe in¬ 
terpretar ta sintesis de la pintura 
sobre la figura vestida. Con po- 
cas pinceladas, sueltas y certe- 
ras, desarrolla volumen y briljps, 
aunque nunca explica mas de la 
cuenta, tan solo lo necesario 
para comprender en abstracto 
todo un lujo de detalles que en 
realidad no constan en el cuadro. 

Francisco de Go/a y Lucientes, 

El afilador. 


El movimiento 
de la figura vestida 

La figura vestida en reposo 
presenta hasta cierto punto una 
facilidad en la representation de 
los volumenes, ya que estos se 
pueden estudiar mas deteni- 
damente; por e! contrario, una 
figura en movimiento no solo re- 
quiere un estudio interno de la 
estructura de las formas, tam- 
bien sus ropas merecen una cui- 
dada atencion: observese que 
los pianos de las telas no caen a 
plomo por la fuerza de la grave- 
dad, sino que, dependiendo del 
propio peso de la ropa, textura y 
violencia del movimiento, esfas 
se aferran a la propia inertia de 
la figura, mostrando a traves de 
sus pliegues ijna serie de lineas 
que indican ls ! 1)6rsi6n de la ropa 
desde sn puntos 



Color y dispersion 
como recurso_ 

En algunas escenas de figura, 
no se requiere entrar en un ri- 
guroso detalle de las formas 
pera representar la figura vesti¬ 
da; a veces unas simples man- 
chas de color son suficientes 
para insinuar un traje o un vesti- 
do. El propio color de la pintura 
se encarga de explicar las for¬ 
mas de la ropa que dibujan el 
cuerpo de las figuras. Cuando 
se plantea un cuadro en el cual 
los elementos principales no co- 
rresponden ala figura, sino que 
esta supone un anadido en la 
composition, la presencia de 
la misma no debe preponderar 
sobre las formas principales, 
sino que su integration se debe 
plantear de una manera disper- 
sa, con tonos y colores que no 
destaquen en exceso. 

EJ enca/e abarea 
la figura en conjunto. 


v 


La figura vestida 



Se ha planteado el color 
del rostra y oscurecido la parte 
mas profunda de la ropa. 



El trabajo mas desarrollado 
ha recaido en el rostro 
yen el cuello de piel, quedando 
la tela de las mangas mas 
oscura en la zona de los pliegues. 


La sintesis de las formas 

Para pintar correclamente la 
figura vestida, deben plantearse 
desde un principio las formas 
sintetizadas; si se pueden elimi- 
nar los detalles innecesarios, las 
formas que quedan son las que 
deben acabar dominando. Las 
formas de la figura. lanto en re¬ 
poso como en movimiento, son 
las que deben dingir el volumen 
de las ropas, remarcando clara- 
mente cuales seran los pianos 
de luz, cuales los de sombra y 
que pianos de la figura se en- 
cuentran mas desplazados hacia 
delante. ocultando los pianos 
posteriores. 



















































































TECNICA Y PRACTICA 

FIGURA VESTIDA AL OLEO 


La ropa merece una especial atencion en la representation de los personajes, 
pues puede ocurrir que artistas muy especializados en la representation del desnudo 
tengan ciertas limitaciones a la hora de dibujar o pintar las diferentes ropas. 

El estudio del pliegue va muy unido a la Question anatomies, es decir, el esquema 
de la figura regira en todo momento todo aquello que la envuelve. 


La luz sobre el volumen 

Una de las cuestiones mas im- 
portantes en el estudio de los ro- 
pajes es el analisis que en el 
mismo se hace de la luz. El volu- 
men de las formas de la ropa se 
debe estudiar junto con el siste- 
ma de iluminacion, pues depen- 
de de la incidencia de la luz el 
que una pequena arruga se haga 
evidente o, por el contrario, apa- 
rezca casi plana. 

Una luz lateral en el piano de 
la tela hace que cualquier altera¬ 
tion en el volumen se evidencie 
como un fuerte contraste; en 
cambio, si se situa un reflector 
(un simple panel bianco) en el 
lado opuesto, este contraste se 
suavizara. 



En el encaje de la figura vestida 
se ha tenido en cuenia que 
el volumen de la ropa es soportado 
por la estrnctura del cnerpo, 

Dicho encaje se ha realizadc con 
la barra de carbonado plana, 
excepto en la zona del rostvc 
y el pelo, donde se ha realizado 
un trabajo masdefinido. 



pa sobre 


igura 


Cuando se repre- 
senta una tela cu- 
briendo una figura, 
bien sea como un fin 
dibujrstico, o para 
ser posteriorinente 
pintada, el dibujo 
previo debe estu- 


nmz&m a s 
Jftf; 




* 



diar con detention los pliegues 
y torsiones, donde nacen, como 
se bifurcan y como acaban per- 


Esta es la paleta que 

se va a uiilizar en la realizacidn 

de esta obra. 



diendo su volumen. 

La torsion de la ropa se adap- 
ta al cuerpo de la figura sobre la 
cual descansa, las Imeas de los 
pliegues se pueden esbosar pre- 
viamente sobre el esquema de 
la figura, comparando de paso 
las cuestiones anatomicas con el 
modelo. A medida que las for¬ 
mas se reafirman, se inicia el 
proceso de valoracion, dibujan- 
do primero y, una vez deeidido 
el esquema complete, pasando a 


dar color con manchas gene- 
rales en un principio y con una 
posterior reafirmacion del cro- 
matismo, observando los suaves 
degradados y los cortes secos 
entre zonas de luz y de sombra. 



p La figura yestida, La anatomia 
vest i da p. 52 

* La figura vestida p, 86 




Con un color tierra, se plantea 
parte del dibujo, asicomo 
las Uneasprincipals, 


Una primera entonacion 
realizada con manchas 
pequehas y energicas 
servira de guia cromalica 
para e! conjurtto del cuadro, 



Una vez planteada la zona 
del rostro y parte del fondo , 
se puede centrarla atencion 
en la ropa de la figura. 



Se mancha de forma direccional 
con pequehaspinceladas 
grisiceas que forman pianos. 


El estudio 

con medios de dibujo 

Partiendo de la utilization de 
medios dibujisticos como el car- 
boncillo, el grafito o ellapiz, se 
puede realizar un profundo estu¬ 
dio de las valoraciones tonales y 
de la estructura de las principa- 
les lineas de los pliegues en el 
modelo, Puede observarse que 
el trabajo de sintesis es igual- 
mente importante en el estudio 
de los pliegues que en el resto 
del cuadro. 

A partir de un continue estu¬ 
dio de notas y apuntes, se puede 
apreciar mas pro fundament e el 
volumen y la^fprmas en los plie¬ 
gues de la te% para aplicarlo 
posteriormente sobre la figura 
de una forma natural. 

Luces y sombras 

i—¥ ■ ■ -* * t r « . • an * .. m •: un v.-v-r: ;-»tv rm i 

El tratamiento de la luz sobre 
la tela es de una gran import an- 
cia, tanto en el trabajo de valora¬ 
cion como en la aplicacion del 
color. Las sombras en las telas 
deben regirse por la gama cro- 
matica utilizada, anadiendo al 
color de base de la tela una to- 
nalidad oscura de dicha gama, 
de manera que se puedan fundir 
hacia los colores mas claros sin 
crear pianos cortados de color, 
pero, del mismo modo, el color 
de base de la tela debe tener 
una tendencia hacia la gama uti¬ 
lizada. 


Figura vestida al oleo 



Del modelo a la obra 

Cuano'o se observa el modelo se debe ha- 
cer un gran esfuerzo de sintesis a la hora 
de trasledsr os primeros trazos sobre ei 
cuadro. Con un detenido estudio de las 

zonas de luz 
y sombra, se 
entienden los 
distintos plie¬ 
gues como si 
fueran masas 

de sombra que componen un cuadro. 
El planteamiento de las diferentes te¬ 
las siempre es motivo de ejercicio, por 
ello es recomendable ei estudio de 
modelo de diferentes texturas como 
por ejemplo una sabana o una manta, 







Las zonas de pliegues incrementan 
la preseneja de pinceladas 
algo mas oscuras. 



Se snawzan ias sombras mas 
duras con tonos que se acerquen 

a los de lospuntos 
de maxima luminosidad. 


Es importante 
j fener en cuenfa 
que, en los 
pliegues de !a 
ropa, la direccion 
de estos proviene 
del punto de 
maxima tension. 


No se va 
a retocar 
demasiado 
la figura para 
que no pierda 
la espontaneidad 
de ia pincelada, 






















































































TECNICA Y PRACTICA 




COMPOSICION CON FIGURAS 

EN M PRACTICA 

La composicion es el arte de repartir en el cuadro los diferentes elementos del modelo 
de manera que se forme un conjunto armonico y equilibrado, Apartir de diferentes figuras 
e mcluso de la repetition en el espacio del cuadro de un mismo modelo en diferentes poses, 
se puedenrealizar composiciones muy interesantes de figura, jugando con la disposition 
de los pesos, del color o simplemente del volumen desarrollado por las formas. 

La manera mas aconsejable de entender la composicion es con la practica. 


Formas compos if ivas 
con figura_ 


La figura hnmana proportions 
una gran cantidad de opciones a 
la hora de plantear cuestiones 
compositivas, tomando la figura 
como un referente unico den- 
tro del cuadro, o planteando una 
composicion a base de figuras. 

La figura humana es uno de 
los elementos mas maleables en 
el terreno artistico. Su composi- 
cion se puede adaptar a cual- 
quiera de las posibles formas 
geometricas del cuadro. Des- 
de la composicion circular a la 
triangular la figura se puede 
adaptar al desarrollo de todas 
las formas geometricas, Guam 
do se plantea el desarrollo de 
un cuadro, se puede prever 
con anterioridad cual va a ser 
la composicion del mismo, in- 
dependientemente del modelo 
elegido, pero siempre lo mas 
aconsejable es desarrollar de 
forma conjunta tanio la composi¬ 
cion como el estudio del modelo. 


Francisco de Goya t Socorro, 
Composicion circular. 


Encaje de un grupo de figuras; la 
disposition de las mismas atiende 
a una composicion circular. 


References I 

En la composicion con figura 
los principales punt os a tener en 
cuenta son aquellos que atanen a 
la figura dentro del cuadro, en- 
tendiendo que el fondo afecta de 
igual modo a las lineas compose 
tivas; por ello, cuando la figura 
posee el mayor protagonismo, 
las lineas de composicion que 
configuran el fondo se deben re- 
ducir al miniino. 

Las referencias en la compo¬ 
sicion atienden siempre a los va- : 
lores mmimos de la expresion 


de la forma, es decir, a formas 
geometricas puras, que marcan 
un ritmo en el proceso de las 
masas que se disponen en el 
cuadro. Asi una figura podra 
ocupar una forma cuadrangular 
o circular entre otras; las lineas 
que estructuran el fondo deben 
reforzar estas composiciones. 


Matisse, el genic de la composicion 

La figura en la obra de Matisse (1869-1954) cobra un doble prota- 
gonismo. Por un lado, fa senciliez de las formas a traves del dibujo 
y del color desarro la un ritmo casi musical; esa misrna cadencia 
de formas y color reafirma el caracter compositivo de la figura a lo 
largo de tooa la obra. Las figures se cinen perfects me nte a formas 
geometricas, tanto en su esquema principal, como en las mari¬ 
ettas de color que desarrolian. 




Jacopo de Barbari., Retrato de Fra. 
Luca. Composicion trapezoidal 




La figura como tema central p. 30 

Los diferentes encuadres de la fi 
gurap, 38 

Composicion y ley uurea p. 46 



He my Matisse, 
La danza. 


i 


Composicion con figuras on la practica 


Emiilibrio y composicion 

Un grupo de personas senta- 
das puede ser un buen motive 
para su representation. Se debe 
buscar en el esquema previo un 
equilibrio compositivo, esto se 
puede lograr a traves de la for¬ 
ma o del color, reforzando con 
contrastes agudos las zonas que 
pueden llegar a quedar mas 
descolgadas. Una vez que los 
principales puntos del equilibrio 
entre las formas estan resueltos, 
se puede establecer la relacion 
entre las diferentes formas del 
dibujo de las figuras con ele¬ 
mentos que componen el fondo. 

Se ha pintado el fondo con dos 
tonos f uno azulado y otro 
Hgeramente grisaceo , 



Ajustando el fondo se entiende 
niucho major el equilibrio 
y la composicion entre las figuras. 



elementos del conjunto de figu¬ 
ras, se establece una relacion 
entre las formas que represen- 
tan y los propios margenes del 
encuadre. En cuanto al peso de 
los elementos compositivos, el 
color es igualmente irifluyente 
en el equilibria- 

Cuando la composicion es 
mcmocroma, el equilibrio de los 
diferentes tonos se establece 
unicamente por las gradaciones 
de grises, siguiendo la logica de 
la ley de la grave dad; es de¬ 
cir, los tonos oscuros pesan mas 
que los claros; estos se deben 
intercalar para establecer una 



A fin de establecer orden 
cromatico que se vaya 
desarrollando gradualmente con 
e! avance del cuadro , se pintan 
aquellas tonalidades de las figuras 
que atienden a un cromatismo 
determinado. 

armonia. Cuando el color es uti- 
lizado en la composicion, no solo 
son los tonos los que actiian 
en el equilibrio de la composi¬ 
cion, el color pasa a tomar 
protagonismo; su equilibrio se 
establece desde la situation del 
mismo a partir de la tempera- 
tura; asi ios colores templados 
tenderan a verse como mas pro- 
ximos y los colores y tonos frios, 
mas lejanos. 



4 ^ 

jy s'" 

La aplicacion de los colores 
calidos en las figuras contrasta 
con la Inaldad del color de fondo. 



Se procura un cromatismo general 
dominado por la gama cromatica 
calida, observando siempre que 
en la acuarela deben pintarse los 
tonos mas claros en primer lugar. 



Sabre el fondo del cuadro seco 
se puede plantear una ligera 
veladura calida; ello dara unidad 
al conjunto y coherencia cromatica 
a los tonos de las carnaciones , 

Las formulas 
geometricas 

Wo existe una formula magis¬ 
tral para componer con la figura 
con exito a partir de alguna dis¬ 
position geometries, pero es 
cierto que la disposition de las 
lineas maestras del cuadro en 
formas geometricas a partir de 
circulos o poligonos, facilita el 
equilibrio entre las formas de la 
composicion. 

El equilibrio conseguide es casi 
perfecto f tanio en la busqueda 
de las formas como 
en el reparto cromatico . 











































































TECNICA Y PRACTICA 


PlKflRA Y SINTESIS 

A traves del gesto con la pintura se puede llegar a interprefar de nianera sintetica 
cualquiera de las formas existentes enla Natural eza. Cuando se habla de smtesis no es mas 
que el intento de captar a traves de laplastica las cualidad.es mini mas para que un objeto 
sea reconocible; esto supone un gran esfuerzo por parte del artista para eliminar del modelo 
aquellos elementos que no son realmente necesarios, representando de este modo, 
en el caso que nos ocupa, una figura con los elementos mlnimos. 



El modelo se debe 
traducir en el cuadro de 
forma sintetica, captando 
los volumenes a partir de 
lineasy manchas, mas claras 
en las zonss de luz, 
mas oscnras en las sombras r 


El piano en la figura 

La pintura de la figura es la 
traduction al piano del cuadro 
de un modelo tridimensional, 
por ello se debe poder entender 
la forma que se observa en la rea¬ 
lidad como el lenguaje propio de 
un piano en dos dimensiones. Es 
dedr, el piano del modelo en el 
cuadro se entendera a manera 
de smtesis, resumiendo las for¬ 
mas y los colores de la realidad a 
aquella expresion plastica mas 
simple a traves del modelado de 
la forma y de la gradation del co¬ 
lor. Los volumenes en la realidad 
se traducen en el cua¬ 
dro a partir de una 


Aproximacion 
a las lineas 
de la figura .' | W 



Acercamiento al volumen, En el 
apunte , la smtesis de las formas es 
fundamental. 


serie de variaciones tonales y 
cromaticas a modo de pianos. Un 
volumen determinado se enten- 
dera pues como un conjunto de 
pianos que visualmente produ- 
cen el efecto de modelado. 


Formas simples 

Los pianos de la figura en el 
cuadro se deben entender pre~ 
viamente a su proceso de elabo¬ 
ration. Precisamente el hecho de 
comprender la figura, supone sa¬ 
ber cuales son sus lineas esen- 
ciales, en definitiva, los pianos 
que forman los diferentes volu¬ 
menes o rasgos. Entender estos 
pianos mmimos parte de la 
v ; , sintesis de las formas 
principals, recogiendo 
sobre el encaje ya reali- 
zado, todos los volume¬ 
nes secundarios., como formas 
mas .simples. Solo a partir de en- 

A traves del encaje complete se 
pueden ver cuales serin 
■ los pianos que forman 
los diferentes volumenes. 



tonces se puede reelaborar el 
estudio de la figura desde la va¬ 
lor acion o el color. Las formas 
simples vienen dadas por mam 
chas que abarcan de manera ge¬ 
neral las masas de cada una de 
las zonas del cuerpo; esto a tra¬ 
ves de la pintura se solutions 
con grandes pinceladas de color 
piano, conformando la figura por 
zonas sin entrar en detail©. 


Las primeras manchas abarcan 
grandes zonas y su planteamiento 
no es muydenso. 



La mancha como aliada 
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Se puede afirmar que la cons¬ 
truction de la figura original- 
mente se basa en la elaboration 
de diferentes apuntes, a par¬ 
tir de la situation de las man¬ 
chas de pintura; dependiendo 
del medio con el que esten 
realizadas, iran conformando 
con mayor rapidez la comple¬ 
xion de esta figura a partir de 
sucesivas capas de manchas 
que se fundan con las inferio¬ 


rs grandes manchas sobre el 
fondo acotan la figura y acentuan 
el volumen de la misma. 






res, matizando y modelando las 
formas de estas. 

En las lecnieas opacas como 
el acrilico, el 61 eo, la tempera o 
el pastel, el manchado se puede 
realizar a partir de una serie 
de tonos generales que se iran 
construyendo posteriormente 
tanto con manchas de color mas 
claro, como con manchas de to¬ 
nos oscuros; en estos medics es 
posible modelar las formas su- 
perponiendo pianos de color, 
claros sobre oscuros. 



El estudio de los diferentes pianos 
de color vana segun la zona 
trabajada; en este caso la pierna 
se imprima con una tonalidad 
grisicea que respirara a traves 
del color que se ahada 
posteriormente. 



Difeccion \ 
y piano segun el medio 

Las formas de la figura estan 
constituidas por pianos que van 
modelando el volumen segun la 
direccion de la luz. Las zonas de 



Las formas se estudian segiin su 
volumen a partir de la luz que 
reciben, manteniendo tonalidades 
claras en estas. 

luces y sombras son las que defi- 
nen el volumen en el modelo; es- 
tas zonas se van eonstruyendo 
siempre a partir de un modelado 
del piano segun la direccion de 
la iuz. En tecnicas como el oleo, 
el acrilico o la tempera, los dife- 
rentes pianos buscan el volumen 
segun la direccion del piano en 
el modelo, planteando la pince- 
lada con un seguimiento de la 
forma y no del dibujo que la aco- 
ta. Por otro lado, el pastel, como 
medio directo que es, plantealos 
diferentes volumenes con la di¬ 
reccion de su trazo en el sentido 
del piano que se esta represen¬ 
tando. Esta busqueda del volu¬ 
men a traves de los diferentes 
pianos se efectuara igualmente 
de forma sintetica, siempre resu¬ 
miendo al maximo las diferentes 
aportaciones de tonos. 

En este trabajo realizado por 
Esther Olive de Puigse ha cuidado 
al maximo la sintesis de las formas 

y el color, poniendo sobre el 
Cuadro los ej’emeitfos mmimos que 
mejorptiedan explicarlas formas. 



Pintura y sintesis 


Velazquez, 
la complicacion 
de lo sencillo 

Velazquez (1599-1660} habia 
desarrollado una extraordina¬ 
ry capacidad de sintesis de 
las formas y del color. Su 
gran rnaestria como dibujan- 
te era desarrollada a traves 
de su pintura casi directa- 
mente sobre el lienzo, por 
este motive apenas se 
conocen dibujos del gran 
maestro. La sintesis de 
su pinceiada le permitia 
soiucionar con asombrosa 
rapidez ias formas mas com- 
plejas. El secreto era un es¬ 
tudio del espacio de cada 
una de las formas de la figura 
y el desarrollo del piano con 
un acertado estudio de la luz. 



Velazquez, Lasmeninas. 


Proportion y smtesis _ 

La tan insistida cuestion de la 
busqueda de sintesis en la pin- 
fura no se encuentra en absolu- 
to rertida con la proporcion de 
las formas que se estan repre¬ 
sentando. Como se supone que 
se parte de un buen apunte en 
el que las diferentes proporcio- 
nes ya se encuentran estudiadas 
y representadas a traves del di¬ 
bujo, no sera complicado plan- 
tear los diferentes pianos de la 
figura en conjuncion con los res- 
tantes, 



* Las partes del cuerpo y su esque¬ 
al a p, 16 

’La figura como tenia central p, 30 

• Figura y abstraction p. 48 
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FIGIUIY RETJRATO 

El uso de la figura es aplicable a todos los generos pictoricos, adecuando a cada uno 
de los mismos el hecho de plantearla. En el genero del retrato. la figura tiene 
un papel muy importante, ya que, a partir de la pose, el personaje retratado adquiere 
personalidad en el cuadro, no solo consiste en el entendimiento de la cara y de los rasgos, 
La figura del personaje retratado no es una cuestion fortuita, es necesario un gran 
conocimiento de la persona y a la vez del dibujo para anadir a la obra ese toque 


maestro de los hue nos retratos. 





£7 encaje 
previene en 
el cuadro la 
importancia 
de aqueUos 
elementos 
que se 
pretenden 
subray an 



El desarrollo 
de las 
formas 
esta de 
acuerdo 
con la 
importancia 
de la figura. 


El encaje y la 
composicion _ 

En el retrato, la composicion 
es nno de los elementos mas fun- 
damenlales de cara a destacar ia 
importancia y el caracter del 
personaje retratado, Por ello, 
dentro del primer encaje, debe 
valorarse el sentido compositivo 
y del encuadre, de manera que T 
en la relacion fondo-figura, la 
forma pase a tomar el protago- 
nismo que requiere. 

El encaje siempre debe in- 
cluir las references necesarias 
para la realisacion de la figura, 


debiendose acentuar la elabora- 
cion en aquellas zonas del mo- 
delo que tienen una especial 
importancia. 

Pianos de la figura 
en el retrato 

La importancia de un buen 
retrato no reside unicamente en 
encontrar el parecido a partir 
de la tecnica utilizada; el pare¬ 
cido fisico se representa con 
una cierta facilidad cuando se 
tiene practica, la personalidad 
es mucho mas compleja de re- 
presentar. 

La pose del modelo ante el 
pintor es un aspecto tan impor- 
tante como el hecho de poder 
representar los rasgos fisicos co- 
rrectamente. La estructura de las 


lineas fundamentales de la figu¬ 
ra reduce al maxima gran parte 
de los rasgos generales del re¬ 
tratado, que pueden ser reducL 
dos a formas geometricas que 
definen parte de los pianos mas 
interesantes del cuadro. 








Renoir 
Retrato de 
Victor 
Chocquetr 
En el retrato 
de busto ) 
el estudio de 
la estructura 
de la cabeza 
ayudaa 
entender 
los diferentes 
pianos en el 
cuerpo. asi 
como la 
disposicion 
de las lineas 
principals. 




Fig in a y retrato 


La pose y el caracter 

En el retrato el estudio de la 
pose en la figura refleja todo el 
caracter de la misma, no es un 
simple estudio de figura; la ca- 
dencia de las formas, el gesto en 
los brazos o la simple posicion 
de cara frente al pintor son pun- 
tos importantisimos a lener en 
cuenta. 

Los diferentes personajes re- 
tratados conforman de entrada 
un esquema basico de su pose. 
En estas imagenes se pue¬ 
den analizar varios ejemplos de 
grandes retratos. 



En e/Aulorretmto congorro, 
Manet se presen ,fa desafiante ante 
el espectador; el esquema basico 
de su pose denote una gran firmeza 
al presenter una composicion 
de esquema triangular 



Beckmann, en su Autorretrato en 
es mo quin, se ve a si mismo en una 
pose contemplative, dominadapor 
una estructura rectangular: 



* La figura como tema central p. 30 

* Composicion con figuras en la 
practica p. 90 


La tecnica apropiada 

Cada sistama de trabajo pue- 
de desarroiiar su propia tec¬ 
nica dentro del uso de un 
mismo medio pictorico; de 
esta forma, el retrato desa- 
rrollado con oleo se adaptara 
a cada pintor con un siste- 
ma y unos resultados dife¬ 
rentes, Por esta razor), una 
vez aprendido el oficio, cada 
pintor debe desarrollar su 
propio lenguaje. 


Figura y personalidad 

La figura del retratado se en- 
cuentra totalmente ligada a su 
personalidad, esto es una carac- 
teristica que el artista debe 
aprovechar para resaltar en la 
obra. La figura, como se ha podi- 
do comprobar a lo largo de es- 
tos puntos, desarrolla una serie 
de formas y lineas que permiten 
trasladar ai cuadro el gesto de la 
pose. En el analisis previo del 
modelo, las formas fundamenta¬ 
les se rigen por la posicion de la 
cabeza y su relacion con el resto 
de las lineas del cuerpo; asi, la 
figura en el retrato huye del ca¬ 
non establecido y se desarrolla 
en el cuadro de una forma dife- 
rente cada vez. 

Modigliani, Lunia Czechowska. 

Este retrato sepuede resumir en 
un doble ovalo. La sinuosa 
curvntum de la cabeza y Ja 
orondez de las formas refiejan 
una delicada personalidad. 


























































































Figura 


Direction editorial: M a Fernanda Canal 
Redaction: Ramon de Jesus Rodriguez 
Archivo ilustracion; M. Carmen Ramos 
Fotografias: Estudio Nos & Soto 
Disefio grafico de la colecciomToni Ingles 
Diseno grafico y maquetacion: Josep Guasch 
Compaginacion: Jose Carlos Escobar 

Cuarta edicion: septiembre 2001 
© 1996 Parramon Ediciones, S. A. 

Derechos exclusivos de edicion para todo el mundo. 

Gran Via de les Corts Catalanes, 322-324 
08004 Barcelona - Espana 

Direction de production: Rafael Marfil 
ISBN: 84-342-2035-0 
Deposit© legal: B-34.678-2001 
Impreso en Espana 

Prohibida la reproduction total o partial de esta obra 
mediante cualqnier recurso o procedimiento, comprendi- 
dos la impresion, la reprografia, el microfilm, el trata- 
miento informatico o cualquier otro sistema, sin permiso 
escrito de la editorial. 


Esta colection consta de cuatro series: 
SERIE ROJA: Temas pictdricos 
SER1E AZUL: Tecnicas 
SERIE VERDE: Temas varios 
SERIE AMARILLA: Historia de la Pintura 


Nota: Las leyendas que figuran en las cabeceras de las 
paginas impares corresponden a: 


Titulc del terna antecedents 


Titnlo del tema presente 









Manuales 


i o(i,i in ... Li lit rtii ...mi 

rrcogidn (>n <‘Mla ro|tM ( i.. 11 1, M ,,. ,, 

hasiros, pmliiMamniiln tin n ,,!■ 

do ('.onsiill.u aj'.i) y ra.nl mi.im. jn ,, ,, , 

nslcul puodji ntiioci'i la |(m 111< i | i |,i ,, 

■ In | mm I in a 


FIGURA 


Materiales y ulmsilur. 
Tecnica y pntolira 




sidricos 


Notas ertidiUiN 

Peqnenos procesos soc imu mI 
Explicaciones marginalia 
Demostracionos rxporiniriiinlr! 
Consejos prar tiros 


■u 

■ jm&s J 

i % 


TfTULOS DE ESTA CO\M( iOON 

6 leo 

PAISAJE 

ACUARELA 

MEZCLA DE COLORES: 1 . AUJAHI I A 

bodegOn 

DIBUJO 
- FIGURA 
EL IMPRESIONLSMO 


ISBN 84-342-20 A0 

jf- J ■ ■ * 


ramon ediciones, 


PAmmAn 


Universitku! tin V;ilp;n n ■ ■ 

Chile 


00082900 























































